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Près de quatre-vingts ans ont passé depuis la publication 
premier de La musique arabe du Baron d'Erlanger. L'œuvre 
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1а connaissance et l'étude de la musique arabe de manière ча 
Cet ouvrage monumental a réussi à vaincre les nomb 
difficultés rencontrées au fil des pages : celle de la co 
intime de textes théoriques ardus et souvent abscons 1 
décrypter afin de les rendre accessibles dans une langue autre. ў 
La musique arabe s'articule en deux grandes parties : d'une part 

1а traduction en langue francaise des principaux traités de musique = >- 
arabe, objet des tomes 1 à IV, et d'autre part les tomes V et VI x 
rassemblent l'ensemble des connaissances théoriques du monde 

arabe contemporain du second quart du XXè siècle. 
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AL-FARABI (260. H-879.J.-C.) 
KITABU’ L-MUSIQI AL-KABIR 


(GRAND TRAITÉ DE MUSIQUE) 
(Suite du tome Ii 


LIVRE IIl 
La composition musicale 


Nous allons dans ce livre parler de la composition des mélodies, Ce qui 
a trait à ce sujet sera contenu dans deux discours. Dans le premier nous 
définirons la composition musicale; nous ferons connaître la facon de com- 
poser les mélodies destinées à être jouées sur des instruments dus à l'indus- 
trie de l'homme, et nous déterminerons les divers éléments de ces mélodies. 
Dans le second discours nous ferons connaltre la facon de construire les 
mélodies composées de notes vocales et nous en expliquerons les éléments. 
Les notes vocales sont celles qui résultent des inflexions de la voix; elles 
s'associent aux phonémes qui composent les mots du langage et auxquels 
l'usage donne un sens. 


ГЫЙ 


PREMIER DISCOURS 





SOMMAIRE : DÉFINITION DE LA MÉLODIE (p. 2. — Les GROUPES COM- 
PLETS ET INCOMPLETS (p. 3). — TABLEAUX DES GROUPES; CONSONANCES 
ET DISSONANCES (p. 6). — L'ÉévoruriON (p. 18). — Le RYTHME (p. 26). 
— RYTHME FONDAMENTAL; PERCUSSIONS (p. 27). — GÉNÉRATION DES 
RYTHMES EN PARTANT DU RYTHME FONDAMENTAL (p. 29) — Les 
RYTHMES CONJOINTS (p. 29). — RYTHMES DISJOINTS (p. 31). — Per- 
CUSSIONS RÉPÉTÉES (p. 34). — PERCUSSIONS SUPPLÉMENTAIRES (p. 37). 
— RYTHMES TRADITIONNELS DES ÁRABES (p. 40). — COMPOSITION 
DES MÉLODIES (p. 49). 


Définition de la mélodie. 


Tout ce que nous avons dit au sujet de la musique dans les deux 
précédents livres a seulement pour but de montrer ce qui constitue une 
mélodie dans son ensemble. Nous avons, en effet, déterminé les éléments 
communs à toutes les mélodies et défini les principes généraux de leur 
composition. La connaissance de ces généralités n'est cependant pas suf- 
sante quand il s'agit de construire des mélodies particulières, Pour atteindre 
le but que nous nous étions proposé au commencement de ce traité, il 
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nous faut donc parler des éléments particuliers qui entrent dans la com- 
position d'une mélodie particulière *, Nous allons étudier l'art dela musique 
à ce point de vue. Nous montrerons aussi les différentes facons de com- 
poser une mélodie particulière, et nous expliquerons le procédé à suivre 
dans chacune d'elles, Ce sera là le sujet du troisième livre de eet ouvrage. 


n 


La définition générale de la mélodie est la suivante : un groupement 
de notes combinées d'une certaine facon, selon ce que nous avons expliqué 
dans le livre des Éléments. 

Parmi les mélodies, les unes ne sont qu'un groupement de notes ne pré- 
sentant d'autre condition que d'étre arrangées d'une facon déterminée; les 
autres sont des groupes de notes combinées aussi d'une facon déterminée, 
mais que l'on associe aux phonémes composan: les mots et les phrases aux- 
quels l'usage a donné un sens, 

La première espèce de mélodies étant en quelque sorte la matière de la 
seconde, il convient de parler tout d'abord de celle-là. 

Pour construire une mélodie de la premiére espéce, le compositcur 
choisira ses notes parmi celles de l'une des espéces de groupes que nous 
avons antérieurement énumérées en les considérant d'une facon générale. 
Les groupes sont, en effet, des arrangements des petits intervalles musi- 
caux, d'oü l'on tire les notes convenant à claque mélodie, Il nous faut 
donc tout d'abord exposer les diverses espèces de groupes particuliers. 


Les و‎ taa et 


Les groupes se diflérencient en premier lieu par les genres qu'ils ren- 
ferment; il en est, en effet, ой l'on emploie des genres forts, et il en est ой 
l'on se sert de genres doux, D'autre part, un groupe renfermant l'une ou 
l'autre de ces espèces de genres, est incomplet ou complet. Un groupe 
complet est, de plus, complet en puissance: ou complet dans le sens 
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absolu du mot. Un groupe incomplet est celui dont les degrés extrêmes 
sont entre eux dans un rapport inférieur à l'octave, Les degrés extrémes 
du plus petit groupe incomplet sont dans le rapport de la quinte. Le 
groupe est complet en. puissance lorsque le rapport de ses notes extrémes 
est celui de l'octave, Il est complet dans le sens absolu du mot lorsque ce 
rapport est celui de la double octave. Dans notre Introduction nous avons 
montré les raisons pour lesquelles la double octave constitue le groupe 
complet absolu. Un groupe complet absolu est disjoint ou conjoint; et de 
plus chacune de ses formes est énvariable ou variable. 

Dans notre livre consacré aux instruments de musique en faveur, 
mous avons montré que, sur certains d'entre eux, on se sert de groupes 
complets, et de groupes incomplets sur d'autres. Il est même des instru- 
ments ой l'on n'atteint pas l'étendue du plus petit groupe incomplet, 
comme le (unbür de Bagdàd. Dans ce méme livre, nous avons montré 
que sur beaucoup de ces instruments, les groupes ne sont pas employés 
sous leur meilleure forme; les musiciens choisissent la forme qui facilite 
le plus le jeu de l'instrument; c'est ainsi qu'ils ont choisi le groupe propre 
au luth. 

Un groupe incomplet est une fraction d'un groupe complet absolu; 
il en va de méme du groupe complet en puissance. Si donc nous énumé- 
rons les diverses espèces de groupes complets absolus, nous aurons en 
méme temps indiqué toutes les espéces des groupes incomplets et com- 
plets en puissance. Aussi les groupes particuliers que nous allons définir 
ici auront-ils tous l'étendue du groupe complet absolu. Nous donnerons 
à ces groupes la forme du disjoint іпрагіаМе. Envisageant séparément 
chacune des notes de chacun de ces groupes, nous indiquerons quelles sont, 
parmi les autres, celles qui consonnent avec elle et celles qui lui sont 
dissonantes, Dans le jeu de certains instruments, on peut se servir d'une 
échelle qui a la forme d'un groupe conjoint ou celle d'un groupe variable. 
Nous les avons étudiés dans notre livre consacré aux instruments en faveur, 
et nous avons relaté les consonances et les dissonances que ces échelles 
peuvent fournir. 

Nous allons commencer par les groupes complets absolus comportant 
des genres forts; nous les ferons suivre des groupes complets absolus ren- 
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fermant des genres doux. Nous attribuerons aux notes de ces groupes 
leurs dénominations thétiques (relatives à leur place), celles qu'on leur 
donne quand on les envisage selon leur degré relatif d'acuité et de gravité; 
ces dénominations ne changent pas quelle que soit la nature du genre 
et la combinaison des petits intervalles que le groupe renferme. Nous avons 
déjà donné, dans notre Jntroductíon?, toutes les dénominations des notes 
des groupes, et indiqué lesquels de ces noms sont fixes et lesquels sont 
variables. Nous allons nous servir ici de ceux qui sont les mémes pour 
tous les groupes. Nous figurerons les notes de ces groupes par les nombres 
Jes plus petits qui sont dans le rapport de leurs intervalles. Chaque groupe 
sera nettement établi dans un tableau comportant quinze lignes hori- 
zontales et trois colonnes verticales. La premiére colonne verticale ren- 
fermera les signes représentant les notes, scit des lettres de l'alphabet; 
la seconde, les qualifications de ces notes, et la troisième, leur figuration, 
leur chiffrage. Vis-à-vis de chacun de ces tsbleaux nous en établirons un 
autre où seront indiquées, devant chacune des notes du groupe, celles qui, 
parmi les autres, consonnent avec elle et celles qui lui sont dissonantes. 


Tableaux des рез; con- 
sonances et Я 
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Le groupe Disjoint Invariable renfermant les intervalles du genre Conjoint Le groupe Disjoint invariable renfermant les istervalles du genre à Redonu- 
Modéré, Ce genre doit étre employé dans le jeu du luth au lieu du » Diatonique » *: blement Modéré dit Diatonique. Ce genre est employé sur le luth et Ia plupart des 
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Le groupe Disjoint Invariable renfermant les intervalles du genre fort Conjoint 
эмым" est l'un des deux qui conviennent Je mieux au jeu du Tunbür 
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Le groupe Disjoint invariable renfermant les intervalles du genre fort à Redou- 
biement Premier. C'est là le second des deux genres qui conviennent le mieux au 
jeu du Tunbur de Вадаа * : " 
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Le groupe Disjoint Invariable renfermant les int 
Troisième; ce genre est qualifié de Fort Régulier? : lles du genre Conjoint 
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Le groupe Disjoint Invariable renfermant les intervalles du genre fort Disjoint 
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Le groupe Disjoint invariable renfermant 

(chromatique) pr fort, Ce plie "t€ appa, егт du getre « Liwni» | Le groupe Disjoint invariable renfermant les intervalles d'une espèce du genre 
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оет Disjoint Invariable renfermant les intervalles du genre Mulawwan 
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Le groupe Disjoint Invariable renfermant Jes intervalles du genre doux Nadhim 
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L'évolution. 


Ayant énuméré les diverses espèces de groupes particuliers, all 
parler des diverses espèces d'évolutions particulières Porras je 
os l'évolution et ceux de la LS S ie =н 

"évolution peut s'effectuer à travers toutes les notes d'un 

- ne toucher que certaines d'entre elles, Deux notes ayant күч 

dynamis comptent, cependant, pour une seule et même note; les jouer 
l'une à la suite de l'autre équivaut, en quelque sorte, à répéter une méme 
note. Dans une mélodie qui roule sur les degrés d'une échelle limitée par 
deux notes ayant la méme dynamis, ce sont donc les notes comprises 
entre ces deux limites qui semblent le moins se répéter. Quant à celles 
qui donnent le plus la sensation d'étre une seule et méme note, ce sont 
d'abord les degrés extrémes de l'intervalle d'octave; puis ceux de la quinte 
et ceux de la quarte; comme aussi ceux de l'octave plus la quinte, de 
l'octave plus la quarte et ceux de la double octave. On ne se sert géné- 
ralement pas de l'octave plus la quinte ni de la double octave, ni même 
s n Lv quarte; mais on pourrait parfois y recourir. Les notes 

employées а) nent K 
tave, de м Мына км Е donc généralement à une échelle d'oc- 
notes qui, dans ces mélodies, n'ont pas la mêm: 
dites éléments fondamentaux des mélodies. Cette même reman 
plique aux notes de tout groupe qui sert û la composition d'une mélo- 
die, et dont les dynamis différent de celles des degrés extrêmes du groupe. 
is Nr ges pore considérées dans un groupe relativement. 
‚ auront, en effet, des dynamis diffi i 
groupe Pha ao ge ee у! érentes relativement à un 
ne mélodie étant construite sur tel ou tel grou com ou 

plet, les notes qui peuvent lui servir Frodo рат атыла rent 
celles dont les dynamis se distinguent de celles des degrés extrêmes de ce 
groupe. Les degrés qui dépassent ces limites peuvent aussi servir d'élé- 
ments fondamentaux; c'est pourquoi on les emploie pour donner plus de 
perfection, plus de richesse à la mélodie. Les éléments fondamentaux des 
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mélodies sont donc les notes indispensables à leur composition. L'oclave 
compte sept de ces notes; la quinte, quatre; la quarte, trois; l'octave plus 
la quarte, dix; l'octave plus la quinte, onze; la double octave, quatorze. 

Le groupe dépasse-t-il l'octave, nous ne surions rencontrer toutes ses 
espèces dans la double octave; on y retrouve, par contre, toutes celles de 
l'octave, de la quarte et de la quinte. On compte sept espéces d'octaves, 
quatre de quintes et trois de quartes, Les notes qui dans l'octave, la quinte 
ou la quarte, peuvent servir d'éléments fondsmentaux, différent de degré 
(de tension) selon l'espéce de chacun de ces groupes. Étant donné un 
groupe dont on puisse rencontrer plus d'une espéce dans une échelle de 
double octave — tel l'un des trois que nous venons de citer — à chaque 
mélodie composée à l'aide des éléments fondamentaux fournis par l'une 
des espéces de ce groupe correspondra une mélodie analogue dans une 
autre espéce. 

Pour effectuer les diverses formes d'évolution à travers les notes des 
espéces des groupes, on débute par l'un de leurs degrés extrémes, qui 
sont alors appelés points de départ des mélodies. Nous disposons donc de 
trois points de départ pour composer une méledie construite sur la quarte, 
de quatre quand il s'agit de la quinte et de sept quand il s'agit de l'octave. 

Les espèces des groupes peuvent être organisées de l'aigu au grave 
ou du grave à l'aigu. A chacune des espéces de certains groupes organisés 
de l'aigu au grave à l'intérieur de la double octave, en correspond une 
autre débutant au grave et comportant les mêmes intervalles, mais orga- 
nisée du grave à l'aigu. Le nombre des éléments fondamentaux des mélo- 
dies se trouve de ce fait doublé; mais il peut arriver que deux espèces 
symétriques emploient les mêmes notes, 

En superposant (mélangeant) les genres, les tonalités et les groupes, 
on multiplie les éléments fondamentaux des mélodies — ainsi que nous 
l'avons expliqué plus haut, et dans notre /ntroduction. Toutefois, quand 
on se sert du mélange pour se procurer de nouveaux éléments fondamen- 
taux, il est préférable d'employer séparément chacun des éléments du 
mélange. On se servira, au contraire, à la fois de toutes les notes lorsque 
leur mélange est appelé à enrichir ou orner la mélodie, à composer un 
prélude, un intermède, à accompagner ê cette mélodie, à lui donner de 
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l'emphase ou à T'élayer. Le lecteur S'expliquera tout ce que nous venons de 
dire, s'il étudie les mélodies composées à l'aide des notes de l'échelle du 
ш, 


sont pris dans la totalité de la double octave. Ce cas se présente lorsqu'une 
mélodie a beaucoup de notes, ou lorsqu'elle roule sur les notes de groupes 
supérieurs à l'octave. On distingue mal alors quels sont Jes éléments fon- 
damentaux et quels sont ceux qui servent d'accompagnement. Une méle- 
die comporte peu ou point de notes d'accompagnement, quand elle est 
composée de notes appartenant à un groupe supérieur à l'octave, Les 
notes d'accompagnement ne se Prennent pas, en effet, aux mêmes endroits 


l'étendue se rapproche de celle-là, il ne reste plus en dehors d'autres notes 
pour servir d'accompagnément; à moins qu'elles ne soient fournies par 
оп autre groupe supérieur au premier, et qui еп différe par sa tonalité. 
Comme nous l'avons déjà dit, le groupe complet absolu est 1a double 
octave; et le groupe complet en puissance (l'octave) tient lieu de tous 


défectueuse, le nombre des notes d'accompagnement étant trop réduit, 
Les mélodies dont les éléments fondamentaux sont enfermés dans wne 


2 
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d d'ornement sup- 

d'octave, sont les seules à comporter des notes 1 
ees et сез enjolivements qui se trouvent dans les mélodies fon- 
dées sur l'octave, ne se retrouvent pas dans celles qui sont fondées sur un 
espace plus grand. Ci-dessous un tableau renfermant toutes les espèces 


(fig. : 138). 
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Dans un seul et même tableau nous avons établi les espèces d'octave, 
de quarte et de quinte, Ce schéma nous dispense Je dresser un tableau pour 
chacun des groupes. 

Les degrés extrémes de chacune de ces espéces seront le point de 
départ (la tonique) des mélodies qui roulent sar cette espéce (mode), et 
les notes intermédiaires, jointes А l'un des degrés extrémes, l'aigu ou le 
grave, constitueront les éléments fondamentaux de ces mélodies. 

Nous avons réuni aussi dans un tableau toutes les formes particu- 
lières d'évolution à travers les notes d'un groupe. Il est clair que si nous 
énumérons les formes d'évolution que l'on pest effectuer à travers les 
notes de l'une des espèces de l'octave, ce que nous disons est applicable à 
l'évolution à travers les espéces de groupes inférieurs ou supérieurs à 
l'octave. Nous nous bornerons à énumérer ici les formes simples d'évo- 
lution. Le lecteur trouvera de lui-même les formes composées, en mélan- 
geant les formes simples (fig. : 139, 140, 141 st 142) : 
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Ce tableau renferme presque toutes les formes simples d'évolution à 
travers les notes. Celles qui sont omises, le lecteur, avec un peu d'atten- 
tion, les trouvera de lui-même, en se guidant sur celles qui y sont expo- 
sées. Nous n'avons pas établi de tableaux spéciaux pour les formes com- 
posées ; elles résultent, en effet, du mélange des formes simples. 

П est permis, dans chaque forme d'évolution, de pratiquer la répé- 
tition (takarrur), c'est-à-dire de jouer deux ou plusieurs fois une même 
note. Ainsi, dans la premiére nous pouvons jouer : H, H, T, T, Y, Y, Y, 
K, K, K, L, L, M, M, N, N. da 

La méthode que nous avons suivie pour établir ce tableau, servira à 
évoluer à travers les notes des autres espèces de l'octave, ainsi qu'à tra- 
vers celles des autres groupes supérieurs à l'octave, et celles de la quinte 
et de la quarte. 

Nous n'en dirons pas davantage au sujet de l'évolution. 


”^ 


Le rythme. 


Nous allons maintenant parler des espèces particulières de rythmes. 
Nous en ferons une étude succincte, et nous nous servirons, pour les 
figurer, d'un procédé autre que celui qui nous a servi quand nous avons 
traité du rythme d'une facon générale dans notre Livre des Éléments. 

Nous passerons en revue toutes les espèces particulières de rythmes, 
d'une facon pratique, n'ayant d'autre but que de permettre au composi- 
teur de les classer dans son esprit et de les choisir facilement lorsqu'il 
s'agira de composer une mélodie. Les variétés de rythmes sont en nombre, 
pour ainsi dire, illimité. Aussi avons-nous adopté, pour les figurer, un 
procédé qui permet de les reconnaitre à l'oreille et de les retenir aisément 
de mémoire; c'est-à-dire que nous avons donné à chacun d'eux un rang, 
usant d'une classification inspirée de la Géométrie et de l'Arithmétique. 
Le géométre classe, en effet, les surfaces et les figures géométriques selon 
un certain ordre; et l'arithméticien fait de méme pour les nombres. 

Comme tous les nombres se raménent à un nombre primitif qui leur 
sert d'unité, à un par exemple, et comme toute surface limitée par un 
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polygone régulier peut sc ramener, par subdivision, à une autre espéce de 
surface, le triangle par exemple, de méme tousles rythmes seront ramenés 
par nous à un seul, dont nous ferons découler tous les autres. Nous con- 
viendrons que ce rythme est la base de tous les autres; et nous montrerons 
les diverses facons de les faire dériver de lui, et comment il convient de 
procéder dans chaque cas. 

Quiconque connaîtra ce rythme originel que nous supposons être le 
principe de tous les rythmes, et sera informé des diverses façons dont ces 
derniers dérivent de lui, parviendra à retenir dans sa mémoire toutes 
les espèces de rythmes — malgré l'énormité de leur nombre, — de méme 
que l'esprit arrive à embrasser les figures gécmétriques et les nombres, 
quoique la série de leurs variétés soit illimitée. 

Le musicien ou le lecteur sont supposés étre informés de ce que nous 
avons dit du rythme dans notre Livre des Éléments, 


Les percussions. 


Les temps des rythmes sont limités par des percussions, Celles-ci sont 
de trois espèces : fories, douces ou modérées, La percussion forle rappelle 
le tanwin, propre à la langue arabe. La percussion modérée est assimi- 
lable à la voyelle simple qui s'adapte à la consonne, et la percussion 
douce à une voyelle bréve qui ne fait que l'eflleurer. Pour certains, seul 
le battement fort est qualifié de percussion; ils appellent la percussion 
modérée mathah (coup frappé d'un bâton flexible) ct la percussion douce 
jamrah (coup sec, bref). П est, cependant, préférable d'attribuer aux 
percussions les qualifications des phonèmes anxquels elles peuvent être 
comparées. Ces qualifications sont empruntées à la terminologie établie 
par les phonéticiens dans les diverses langues, nous adoptons celles qui 
sont employées par les grammairiens Arabes. Une percussion douce sera 
done pour nous un rawm (frôlement), et une percussion modérée un 
i&mam (elfleurement). 


Rythme fondamental, 
Le rythme que nous adoptons pour primitif, et d'où nous faisons 


28 LA MUSIQUE ARABE. SES RÉGLES ET LEUR HISTOIRE 


découler tous les autres, est le conjoint, dont les percussions sont séparées 
par le temps rythmique le plus long. Il est noté ainsi : 


tan tan tan tan“ 
о. о. о. о. 


Cette espéce de rythme est pour nous le principe de tous les autres, 
parce qu'elle les renferme tous en puissance. On peut l'associer à n'im- 
porte quelle autre espéce de rythme. Nous pouvons, en effet, faire coin- 
cider la première percussion du rythme primitif avec la première per- 
cussion du premier cycle d'un rythme disjoint; puis faire une pause 
jusqu'à се que commence la seconde période du rythme disjoint. Nous 
battrons ensuite la deuxiéme percussion simultanément avec la premiére 
percussion de cette deuxiéme période; elle sera suivie d'une autre pause, 
qui durera jusqu'à la troisième période du rythme disjoint. La troisième 
percussion sera simultanée à la première percussion de cette troisième 
période; et ainsi de suite. De 1а sorte, en accompagnant la première 
percussion de chacun des cycles d'un rythme disjoint quelconque, de l'une 
des percussions du rythme primitif, nous pourrons associer celui-ci à toutes 
les espèces de rythmes disjoints. П en sera de même si chaque percussion 
du rythme primitif accompagne une autre percussion de chacun des 
cycles d'un rythme disjoint. Nous pouvons donc concevoir l'espèce de 
rythme que nous avons choisie comme renfermant en elle tous les rythmes 
disjoints; elle les contient tous. Aussi l'avons-nous considérée comme ren- 
fermant en puissance tous les autres rythmes et la regarderons-nous 
comme le principe primitif qui leur donne naissance. 


n 


Le temps le plus long qui puisse séparer les percussions de notre rythme 
fondamental aura une durée égale à celle de la note la plus prolongée qui 
soit adaptable à un rythme. La durée des notes non adaptées à un rythme 
est, en effet, indéterminée; c'est le rythme qui en fixe les limites, En 
moyenne, et selon l'usage commun, la plus longue durée d'une note adap- 
table à un rythme équivaut à celle de l'articulation de huit syllabes légères 
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suivies d'une pause; la valeur de cette pause étant à peu près double de 
celle du temps qui sépare l'attaque de deux de ces syllabes, émises de suite, 
sans arrêt. Une note est-elle soutenue au delà de cette limite, si elle est 
suivie d'une autre qui la dépasse aussi, elles ne paraissent pas composées 
ensemble, et elles n'offrent aucun rapport rythmique. Cela est facile à 
constater dans les mélodies rythmées, connues sous le nom de nasayid et 
que l'on psalmodie, 

Le temps ainsi défini est le plus long qui sépare en général deux notes 
soutenues dont la première prend fin au moment où la seconde est attaquée. 
C'est celui que nous supposons séparer les percussions du rythme fon- 
damental On pourrait en admettre un autre plus long, mais ce serait 
s'écarter de la règle usuelle. Nous aurions pu d'ailleurs nous abstenir de 
fixer la durée de ce temps; si nous l'avons determinée, c'est pour faciliter 
la compréhension de ce que nous avons à dire à ce sujet. 


Génération des 
rythmes en partant 
du rythme fondamental. 


La génération des rythmes à l'aide du rythme fondamental est régu- 
lière ou irrégulière. Elle est irrégulière quand les percussions du rythme 
fondamental sont arbitrairement doublées, triées, quadruplées, ou encore 
quand la durée des temps est augmentée ou diminuée, selon la fantaisie 
du joueur. Nous négligerons cette sorte de rythmes pour nous en tenir aux 
rythmes réguliers. 


Les rythmes conjoints. 


La formation réguliére est de plusieurs sartes. La premiére consiste à 
raccourcir les temps qui séparent les percussions du rythme fondamental. 
Si nous supprimons la pause à la suite des huit syllabes, le temps qui sépare 
les percussions du rythme se réduira à l'articulation de huit syllabes 
légères. Chacune de ces huit syllabes tient jeu d'une percussion suivie 
d'une courte pause. Les percussions du rythme fondamental seront donc 
séparées par sept percussions légères, suivies de petites pauses, En rédui- 
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sant progressivement le temps qui sépare les percussions du rythme fon- 
damental jusqu'à lui donner sa durée la plus courte, nous obtenons donc 
les six rythmes conjoints dérivés que voici : 


Qi ss у» Dog xim xor Опо mmm amu 
tan tan tan tan 
0.....0.....0.....0..... 

tan tan tan tan 
0....0....0....0.... 

tan tan tan tan 
0...0...0...0... 


tan tan tan tan 


0..0..0..0.. 
tan tan tan tan 


0.0.0.0. 
tan tan tan tan 


Ce sont là les rythmes conjoints dont les percussions sont suivies de 
pauses; quant aux rythmes conjoints dont les percussions ne sont pas 
suivies de pauses, ils sont de deux espéces. Dans la premiére, les percussions 
sont séparées par le temps le plus rapide qui permette de passer d'un bat- 
tement à un autre. Dans la seconde, les percussions sont séparées par un 
temps plus long que le temps le plus rapide permettant de passer d'un 
battement à un autre, mais plus court que le temps d'un battement séparé 
d'un autre par une [véritable] pause. Le temps propre à cette derniére 
espèce est donc compris entre celui du rythme conjoint le plus léger, le 
plus rapide, et celui du dernier des six rythmes conjoints dont les percus- 
sions sont suivies de pauses. Les deux rythmes conjoints dont nous venons 
de parler, s'ajoutent aux six énoncés d'abord. Le plus accéléré des deux 
s'exprime ainsi : 

tatatatatatatatata 
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et le moins accéléré : 
ta ta ta ta ta ta ta ta la 


Les espéces du rythme conjoint sont donc au nombre de neuf, en 
comptant le rythme fondamental, 

Les Arabes qualifient de percussion sans molior? celle qui est suivie 
d'une pause, et de percussion avec molion celle qui n'est pas suivie d'une 
pause [véritable], mais d'un mouvement vers la note suivante. Quand 
un rythme se compose de percussions suivies de pauses, on le dit posé; 
plus la pause est longue, plus cette qualification est justifiée. Quand les 
perenssions ne sont séparées que par des motions, le rythme est dit accé- 
léré; plus ces motions sont brèves, plus la qualification d'accéléré convient 
au rythme. 51 les motions ne sont pas les plus rapides possibles, le rythme 
est appelé (amhir (ayant l'allure d'un bateau qui fend l'eau). 

Nous avons montré comment les rythmes corjoints dérivent du rythme 
fondamental. Sous leur forme originelle, les rythmes conjoints sont défec- 
tueux et sans charme. Aussi les transforme-Lon en pratique; mais ils 
perdent alors leur caractére conjoint; des disjonctions qui y sont intro- 
duites les rendent plus brillants et plus agréables, comme nous l'expli- 
querons plus tard, 


Les rythmes disjoints. 


Nous allons montrer maintenant comment on forme les rythmes dis- 
joints. Nous empruntons un ou plusieurs temps à l'un des rythmes con- 
joints que nous avons déjà fixés, Nous faisons ensuite suivre ce, ou ces, 
temps d'un autre plus long, emprunté à un autre rythme conjoint; ce 
temps jouera le rôle de grande disjonction. La répétition do cet ensemble 
formera le rythme. 

Les rythmes disjoints construits de cette facon sont de deux espèces : 
simples et composés. Ils sont simples lorsque leurs cycles sont formés de 
temps empruntés à un méme rythme conjoint, et composés lorsque 
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leurs périodes sont construites à l'aide de temps appartenant à deux ou 
plusieurs espéces de rythmes conjoints. 

Ces rythmes disjoints, qu'ils soient simples ou composés, sont de divers 
ordres : un premier, un second, un troisiéme, et d'autres encore. 

Le rythme disjoint simple, du premier ordre est une suite de cycles 
composés chacun d'un temps et deux percussions. Le rythme disjoint 
simple du second ordre est une succession de cycles formés chacun de 
deux temps et ainsi de suite. 

Le rythme disjoint composé du premier ordre est formé de cycles 
renfermant chacun deux temps inégaux. Le rythme disjoint composé 
du second ordre est formé de périodes de trois temps, dont deux égaux et 
le troisième différent, et ainsi de suite. 

H n'est pas difficile de combiner divers rythmes conjoints et de com- 
poser ainsi des rythmes disjoints de différents ordres; il suffit de procéder 
comme nous venons de l'indiquer. 

Voici, par exemple, comment on engendre un rythme disjoint simple 
du premier ordre : Nous empruntons à l'un des rythmes conjoints que 
nous avons déjà fixés, soit, je suppose le cinquiéme, un temps et deux 
percussions; cet ensemble sera pour nous une période. Nous la ferons suivre 
d'un temps emprunté au rythme qui, dans la série des conjoints, précéde 
celui-là. Ce temps jouera le rôle de disjonction, et servira à distinguer les 
périodes. Ces dernières se répéteront, séparées par leurs disjonctions. Le 
rythme se figurera alors ainsi : 


0..0...0..9...0..0... 
tan tan tan tan tan tan 


C'est de cette facon que l'on dérive les rythmes disjoints du premier 
ordre, des divers rythmes conjoints. 

Voulong-nous composer des rythmes disjoints du deuxième ordre, 
nous empruntons à l'un des rythmes conjoints, le quatriéme par exemple, 
deux temps et trois percussions, Cet ensemble constituera la période du 
rythme que nous voulons composer. Elle sera suivie d'un temps emprunté 
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au rythme qui, dans la série des conjoints, précède celui-là. En répétant 
le tout, nous obtenons le rythme suivant : 


0...0...0....0...0...0.... 
tan tan tan tan tan tan 


Nous procéderons de méme pour composerles rythmes disjoints simples 
du troisième ordre, Nous emprunterons à un rythme conjoint trois temps 
et quatre percussions, et nous ferons suivre le tout d'un temps plus long. 
Nous obtiendrons alors un rythme tel que celui-ci : 


0...0...0...0.... 
tan tan tan tan 


Par le même procédé nous engendrerons successivement les autres 
ordres de rythmes disjoints simples. 


Voulons-nous construire un rythme disjoint composé du premier ordre, 
nous empruntons un temps à un rythme conjoint quelconque, le cin- 
quiéme ou le sixiéme par exemple, auquel nous joindrons un temps pris 
à un autre conjoint. Cet ensemble sera pour nous une période, Cette 
période sera suivie d'un temps de disjonction emprunté à un autre rythme 
conjoint et plus long que les précédents. Nous aurons alors un rythme 
construit comme il suit : 


0..0...0....0..0...0.... 
tan tan tan tan tan tan 


L'arrangement d'un rythme composé construit de cette facon peut 
étre modifié. En permutant de diverses mariéres les temps des rythmes 
dérivés des conjoints, on obtient des rythmes nouveaux. En changeant, 


мєн asane, — п. s 
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par exemple, la disposition des temps du rythme disjoint composé du 
premier ordre, nous obtenons le rythme suivant : 


0...0..0....0...0..0.... 
tan tan tan tan tan tan 


En suivant la méme méthode nous pourrons construire les rythmes 
disjoints composés appartenant aux autres ordres de grandeur. Chacun 
d'eux comportera différents arrangements, et le nombre de ces arrange- 
ments augmentera avec celui des temps dont se composent les périodes. 

Telle est la première facon de procéder pour former régulièrement 
des rythmes en partant du rythme fondamental; nous allons exposer la 
seconde. 


Percussions répétées. 


Quand il s'agit de rythmes conjoints, elle consiste, comme la pre- 
mière, à raccourcir les temps qui séparent les percussions du rythme 
fondamental. S'il s'agit de former des rythmes disjoints, les percussions 
du rythme fondamental seront doublées, triplées, quadruplées, ete. Ce 
redoublement aífectera la première percussion du rythme fondamental 
en respectant la seconde, ou la seconde percussion sera seule redoublée; 
ou encore les deux percussions du rythme fondamental seront redoublées 
ensemble. 

Si nous doublons la premiére percussion du rythme fondamental, nous 
aurons le rythme suivant : 


О 0...... 0.,..... 0 0...... O....... 
tatan tan tatan tan 


Si, seule, Ja seconde percussion est doublée, le rythme sera : 


O....... 0 O...... 0....... 0 O.. 
tan tatan tan tatan 





| 
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Lorsqu'il s'agit de redoubler à la fois les dux percussions du rythme 
fondamental, nous pouvons procéder de deux façons : La première consiste 
à intercaler une troisième percussion entre la première et la deuxième du 
rythme fondamental; c'est-à-dire que le redoublement s'appliquera en 
commun aux deux; cette troisième percussion partagera alors en deux 
parties égales le temps qui les sépare, et nous aurons le rythme suivant : 


0...0...0....... 
tan tan tan 


Le second procédé consiste à doubler séparément la premiére et la 
deuxiéme percussion du rythme fondamental; ce sera ajouter une per- 
cussion à chacune des deux du rythme fondamental, au lieu de les redou- 
bler en commun. Le rythme sera alors le suivant : 


0 0......0 0...... 
tan tan tan tan 


En suivant cette méthode, on pourra tripler, quadrupler ou multiplier 
davantage encore les percussions du rythme fondamental et former de 
nouveaux rythmes. 


Nous pouvons raccourcir ou rallonger les temps qui séparent les per- 
cussions des rythmes disjoints que nous vencns de fixer, comme aussi 
ceux des rythmes disjoints dans lesquels les percussions du rythme fon- 
damental sont plus que redoublées. 

Un rythme est qualifié de lourd lorsque les temps qui séparent ses 
percussions sont rallongés, soit par des pauses soit par le ralentissement 
du mouvement de la main”, soit par l'emploi simultané de ces deux pro- 
cédés. Si, au contraire, les temps séparant les percussions sont raccourcis 
soit par la réduction de la durée des pauses, soit par l'accélération du 
mouvement de la main, ou encore par ces deux moyens ensemble, le rythme 
est dit léger. 
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Се sont 1й les diverses façons de procéder pour engendrer les divers 
rythmes sur lesquels roulent les mélodies. Chaque espéce de rythme com- 
porte une forme fondamentale qui en constitue le principe; et en plus 
des ornements, des accompagnements. Ces ornements seront soit des per- 
cussions supplémentaires introduites dans la forme principale, soit 
d'autres choses que des suppléments; celles-ci sont de quatre sortes : 
transformation d'un rythme disjoint en rythme conjoint; disjonction d'un 
rythme conjoint; répétition d'un méme membre d'une période; combi- 
naisons diverses des membres d'une période, 

, Pour transformer un rythme disjoint en conjoint, on réduit une grande 
disjonction en une petite ou une moyenne disjonction, ou bien on la sup- 
prime; deux périodes se fondront alors en une seule. S'agit-il, par exemple, 
de la première espèce de rythme [disjoint] que nous avons définie (p. 32), 
si MO CHROM sa p disjonction par une autre petite ou moyenne, 
nous obtenons un ry! lormé de de six percussions qui se 
suivent ainsi?! : 9 e T 

0..0..0..0..0..0.. 
tan {ап tan {ап tan tan 


| La transformation par disjonction peut s'appliquer à un rythme dis- 
joint aussi bien qu'à un rythme conjoint. S'agit-il d'un rythme conjoint, 
on le dotera d'une ou de plusieurs disjonctions; s'il est disjoint, on y 
introduira des disjonetions là où il n'en existe pas. 

La transformation par répétitions nous améne à répéter une ou plu- 
sieurs fois le méme membre d'une méme période, ce qui modifie la forme du 
rythme. Soit, par exemple, la première espèce de rythme [disjoint] définie 
plus haut. Les périodes de ce rythme sont composées chacune de deux 
membres; le temps qui sépare les deux percussions du cycle forme le premier 
membre, et celui qui succède à la deuxième percussion constitue le deuxième. 
Si nous répétons le premier membre, le rythme se présente comme il suit: 


0..0..0...0..0..0... 
tan tan tan tan tan tan 
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et si nous répétons le deuxième, le rythme sera : 


09..0..,0...0..0...0... 
tan tan tan tan tan tan 


Nous pouvons aussi répéter le premier membre dans quelques cycles 
et le second dans d'autres. Il en ira ainsi dè tout autre rythme. 

Pour modifier la construction du cycle d'ua rythme, il faut tout d'abord 
le décomposer en autant de membres qu'on le peut. Un de ces membres 
sera ensuite ajouté à chacun des cycles du rythme, ou encore à certains 
d'entre eux seulement; ce membre sera toujours le méme ou changera régn- 
lièrement. S'agit-il, par exemple, de la première espèce de rythme [disjoint] 
fixée par nous, si à la fin de chacune de ses périodes, nous ajoutons un 
nouveau membre semblable au premier, nous aurons le rythme suivant : 


0..0...0..0..0...0.. 
tan tan tan tan tan tan 


Ou, si nous ajoutons un nouveau membre semblable au second au début 
de chaque période, le rythme se présentera comme il suit : 


о... 0..0...0...0..0... 
tan tan tan tan tan tan 


Plus le cycle d'un rythme comporte de membres, plus les diverses 
combinaisons de ces membres se multiplierent en nombre. Chacune de 
ces combinaisons modifie la forme fondamentale du rythme, jusqu'à don- 
ner l'impression d'un rythme tout différent. 


Percussions supplémentaires. 


Nous allons maintenant montrer comment on orne un rythme par 
l'introduction de percussions supplémentaires, étrangères à sa forme fon- 
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damentale. Ces percussions seront complètes (fortes) ou encore ne seront que 
des effleurements (modérées) ou des frôlements (douces). Elles pourront être 
introduites au cours d'un cycle, entre deux cycles, ou ajoutées à la fin de 
la période. 

C'est généralement quand le rythme est lourd qu'on a recours à des 
percussions supplémentaires au cours des périodes. 

En effet, oomme les temps d'un rythme lourd sont longs, et ses per- 
cussions par trop écartées, les percussions supplémentaires qu'on y aura 
introduites serviront à occuper ces distances. 

Lorsque deux périodes d'un rythme sont séparées par une grande 
disjonction, par trop longue, une percussion ajoutée à la suite de chaque 
période occupera une partie de ce temps vide. 

Lersque les périodes d'un rythme sont suivies de longues pauses, et 
que le passage d'une période à une autre est par ce fait difficile, on faci- 
litera cette transition au moyen d'une percussion supplémentaire; c'est 
ce qui explique la qualification de passage enire deux périodes que l'on 
donne à une percussion. de ce genre. 

Les percussions supplémentaires seront de préférence douces, si la 
mélodie roule sur des degrés graves; si au contraire, la tonalité est 
aiguë, elles seront lourdes (fortes), et spécialement lorsque les grandes 
disjonctions du rythme sont par trop longues. 

Les percussions supplémentaires transforment parfois un rythme dis- 
joint en rythme conjoint et inversement. 

Introduites dans le dernier cycle d'une mélodie, les percussions sup- 
plémentaires jouent le rôle de points d'appui et facilitent l'arrêt de l'évo- 
lution; elles seront alors complètes (fortes) ou douces (modérées). 

Quand on introduit des percussions supplémentaires à l'intérieur d'un 
rythme lourd, ses temps se trouvent divisés, raccourcis; ses temps lourds 
deviennent semblables aux légers, et ses battements à repos, semblables 
aux battements à mofions; mais la durée totale de la mélodie n'aura 
eependant, pas changé. 

Lorsque l'évolution d'une mélodie est accélérée par l'introduction de 
percussions supplémentaires, les Arabes donnent à cette évolution le nom 
de idraj (gradation). Si le passage d'une note à une autre est accéléré 
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sans que cette accélération soit due à l'intreduction de percussions sup- 
plémentaires, les Arabes donnent à cette opération le nom de hath. La gra- 
dation ne change donc pas Ia durée totale de la mélodie, tandis que l'accé- 
lération la modifie, la réduit. 

On termine [le jeu d'Jun rythme en redoublant le dernier battement, 
ou en ajoutant des percussions douces. 

On commence généralement [le jeu "ип rythme en faisant précéder 
la première période rythmique de la mélodie d'un membre semblable au 
dernier de cette période, qui semble alors précédée d'une autre. 


Il faut savoir que les rythmes qui donnent à l'évolution constituant 
une mélodie le plus de noblesse et de beauté, sont les rythmes disjoints. 
Par la diversité de ses temps, le rythme disjoint donne, en effct, à l'évolu- 
tion une certaine apparence d'ordre. L'impression d'ordre et d'harmonie 
qui résulte d'un rythme conjoint est faible, parce que ses temps sont 
égaux, aussi l'âme en ressent-elle une sorte de fatigue, et l'harmonie 
rythmique de la mélodie s'en trouve-t-elle diminuée. C'est pour cette 
raison que l'oreille reconnaît plus de beauté sux rythmes conjoints quand 
ils sont lourds. Les rythmes conjoints lourds renferment, en effet, en puis- 
sance les rythmes disjoints, et ils suggèrent l'idée de percussions supplé- 
mentaires par lesquelles ils agiraient sur l'âme tout comme s'ils étaient 
de véritables rythmes disjoints. C'est, du reste, pourquoi om à recours, 
dans le jeu des rythmes conjoints, à des percussions supplémentaires qui 
en modifient la forme et les transforment en disjoints. Un rythme con- 
joint sera rejelé quand il est impossible d'y introduire des percussions 
supplémentaires, ou méme de les supposer mentalement, afin de le trans- 
former en disjoint. C'est ainsi qu'en prosodie le métre n'est jamais con- 
joint. Si les rythmes conjoints sont souvent employés dans le battement 
des mains et la danse, c'est qu'il est alors possible de supposer mentale- 
ment des percussions supplémentaires introduiles entre celles que les sens 
percoivent. Ces percussions ajoutées mentalement changent ces rythmes 
de conjoints en disjo'nts. 
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Rythmes traditionnels des 
Arabes. 


Nous allons maintenant parler des espèces de rythmes que la tradition 
a consacrées chez les Arabes. On trouve aussi dans ces rythmes des parties 
fondamentales et d'autres qui sont des arrangements ou des ornements. 
Le nombre de leurs variantes est indéterminé; mais elles résultent soil 
de la transformation d'un rythme conjoint en rythme disjoint, soit de 
celle d'un rythme disjoint en rythme conjoint, soit encore d'autres modi- 
fications dont nous avons parlé plus haut. Nous nous occuperons donc 
tout spécialement des rythmes fondamentaux qui sont les principes des 
autres ; nous les passerons en revue sans trop nous arréter aux variantes. 
Car quiconque se sera pénétré des diverses façons d'orner ou d'arranger 
un rythme, expliquées ci-dessus, sera capable d'introduire des ornements 
ou des variétés dans les rythmes fondamentaux arabes. _ 

Les rythmes que nous allons énumérer seront présentés tels qu'ils 
sont connus des habiles praticiens arabes, et tels qu'ils ont été décrits par 
les maîtres les plus scrupuleux soit au cours de leurs leçons, soit dans leurs 
écrits. Nous nous servirons pour les exposer de la terminologie qui leur est 
familière, 

19 Le Hazaj est l'un des éléments rythmiques fondamentaux employés 
par les Arabes. Ils le définissent ainsi : tout rythme dont les percussions 
se suivent uniformément. 

Nous le figurons comme il suit : 


о о о о о— 0 
tan tan tan tan tan tan 

















Ce rytlime que les Arabes comptent parmi leurs éléments rythmiques 
fondamentaux, n'est que l'une des espéces de rythmes conjoints déjà fixées 
par nous. 





АРЛАН, LIVRE Ni : LA COMPOSITION, — DIS, 1 и 


Certains Arabes divisent les rythmes conjcints en trois classes. L'espèce 
la plus lourde du rythme conjoint, celle dont nous avons fait le principe 
de tous les rythmes, est pour eux le rythme lourd; ils la disent aussi rylhme 
qui renferme lous les autres. L'espèce la plus legére du rythme conjoint est 
pour eux le rythme léger; et l'espèce dont le mouvement est moyen, le 
Нага]. Les Arabes n'appellent done hazaj que le rythme conjoint dont le 
mouvement est modéré, Les temps qui séparent les percussions de ce rythme 
n'ont pas cependant pour eux une durée bier déterminée, Ils sont tantôt 
plus lourds et tantôt plus légers, mais ils n'atteignent jamais la durée du 
temps du rythme principal, et ne sont jamais aussi courts que celui du 
conjoint le plus léger. 

Certains Arabes ont qualifié de Нага] tousles rythmes conjoints. Mais 
ceux que la plupart d'entre eux appellent Чага} sont les rythmes con- 
joints modérés; seulement, lorsqu'ils les emploient, ils ajoutent des per- 
cussions supplémentaires qui font apparaître des disjonctions, et en modi- 
fient la forme originelle. On effectue, par exemple, la premiére percussion 
simple; on la fait suivre d'une autre doublée, puis de la troisième simple, 
et l'on reprend ensuite de la méme facon. Le rythme se figure alors comme 
il suit : 

0..00.0..0..00.0.. 
tan tatan tan tan tatan tan 


Parfois aussi la deuxième percussion de la forme originelle est respec- 
tée, mais la troisième est redoublée; puis on répète de la méme manière, 
et cela forme des périodes; parfois on n'arrête la période qu'à la cinquième 
ou à la sixiéme percussion. 

Voici l'exemple pour quatre : 


0..0..0..00. 
tan tan {ап  tstan 


La deuxième percussion de ce rythme pourrait être remplacée par deux 
percussions légéres : 
0..00.0..0.. 
tan tatan tan tan 
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Si le cycle est repris à la suite de la sixième percussion, le rythme se 
figure ainsi : 
0..0..0..0..0..00. 
tan tan tan (ап tan tatan 


Lorsque le Нага] a subi les transformations que nous venons d'expli- 
quer, ou d'autres analogues, il devient plus beau et plus agréable à l'oreille. 
Nous ne pouvons pas citer toutes les modifications que peut comporter 
ce rythme, leur nombre est pratiquement illimité; celles que nous venons 
de citer, en parlant des formes fondamentales, sont seulement proposées 
comme exemples des ornementations et variations possibles. 


2° Le Léger-Ramal est un autre rythme fondamental employé par 
les Arabes; ils le définissent ainsi : tout rythme dont les percussions sont 
légères et se suivent deux'à deux. Nous le figurons comme il suit : 


00..00... 
tantan tantan 


Ce n'est là qu'une espèce de rythme disjoint à un seul temps, et résul- 
tant du redoublement des percussions du rythme primitif. Dans ce rythme, 
le temps disjonctif est supérieur à tous les temps qui séparent générale- 
ment Jes périodes d'un rythme arabe; c'est pourquoi on y introduit une 
troisième percussion, qui vient occuper le vide à la suite de la deuxième 
percussion de chaque période. Le rythme se présente alors ainsi : 


00.0.00.0.00...00... 
tantan tan tan tan tan tan tan tan tan 


On donne parfois à ce rythme une forme à la fois conjointe et dis- 
jointe. Six périodes sont alors fondues en un seul cycle, divisé en deux 
moitiés de trois périodes chacune. Entre ces deux moitiés se place un 
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temps de disjonction de durée moyenne; une petite disjonction distingue 
chacune des périodes fondamentales; et une grande disjonction se place à 
la fin de tout le cycle. Ce dernier se figure alors comme il suit : 


0 0...0.0...0..... 
tan tan tan tan tan 
00...00...0...... . 
tantan tan tan tan 


On fait subir plusieurs autres transformations à ce rythme, mais nous 
n'en parlerons pas. 


. 


8? Le Ramal, qualifié aussi de Lourd-Rarazl. Son cycle se compose d'une 
percussion lourde, suivie de deux autres légères : 


0... 0. 0. 0... 0.0. 
tan tan tantan tin tan 


C'est là un rythme disjoint résultant du redoublement de la deuxiéme 
percussion du rylhme primilif. ll est joué sous cette forme ou encore 
transformé comme il suit : on débute par une période jouée sous sa forme 
fondamentale; cette période est suivie d'un temps de disjonction, dont 
la durée est supérieure à celle du temps placé entre la pereussion isolée 
et les deux autres; deux ou trois membres semblables au second membre 
de la période fondamentale font suite à la disjonction; puis on recommence 
à jouer une ou deux périodes du rythme fondamental, et cela forme lu 
grande période du Ramal. Ce cycle se présente ainsi : 


0... 0. 0..... 0. 0. 0. 0, 0. 0. 0... 0. O..... 0...0. O..... 
tam tantan ап tan tan tan tan tan tan tantan tan tantan 


C'est là la forme la plus complète sous laquelle le cycle du Ramal est 
généralement joué; cependant, оп ne lui ajoute parfois à Ja suite des per- 
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cussions rapides qu'une seule période de la forme fondamentale. Il se pré- 
sente alors comme il suit : 


0... 0. 0..... 0. 0. 0. 0. О. 0. 0...0. 0 
tan tan tan tan tan tan tan tan tan tan tan tan 





Parfois deux des percussions rapides sont supprimées, en sorte qu'il 
n'en reste que quatre. Il y a d'autres modifications de la forme fondamen- 
tale de ce rythme, mais nous nous en tiendrons à celles-ci. 


4° Le Lourd-Second : Il consiste pour eux en deux percussions lourdes 
suivies d'une autre percussion lourde, de cette façon : 


0..0....0....... 
tan tan tan 


Ce rythme disjoint découle du redoublement de la première percus- 
sion du rythme primitif, la seconde étant respectée. Il est employé sous 
cette forme, ou encore il subit certaines variations. C'est ainsi qu'une per- 
cussion supplémentaire fait parfois suite à la dernière percussion de chaque 
période, et occupe une partie du temps de disjonction; elle facilite le pas- 
sage d'une période à une autre et souligne la fin de chaque cycle. Le rythme 
se présente alors comme ceci : 


0..0... 
tan tan 


.0.0..... 
tan tan 


D'autres fois, à la troisième percussion lourde, est ajoutée une per- 
cussion douce; ou encore une percussion douce est ajoutée à celle qui 
double la troisième du cycle fondamental. 
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5° Le Маһогї ou Léger du Lourd-Seconé : Ils appellent de се nom 
un rythme formé de deux percussions légères suivies d'une autre lourde 
de cette façon : 


оо 0.00 0.00 о. 
tatan tan tatan tan tatan tan 


Sous sa forme fondamentale, le Mahüri est un rythme disjoint qui dérive 
de l'allégement du rythme Lourd-Second. Il est employé sous sa forme 
fondamentale, ou encore on lui ajoute quelques percussions supplémen- 
taires qui en modifient la forme. On ajoute, par exemple, une percussion à 
la derniére percussion de chaque période : 


000.0.00 0.0. 
tatan tan tan tatan tan tan 





Le second membre de cette derniére période est parfois répété un 
certain nombre de fois; parfois aussi chacun des deux membres est répété 
séparément; le cycle se figure alors comme il suit : 


tatan tan tan tan tan tan tan 
000.[0.0 70.0.0. 


tatantatan tan tan tan tan tan ta 
00000.0.0.0.0.0 


6° Le Lourd-Premier : les périodes de «e rythme se composent de 
trois percussions se suivant réguliérement; il зе figure ainsi : 


0...0...0....... 0...0...0....... 
tan tan tan tan tan tan 
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C'est là un rythme disjoint qui dérive de l'introduction d'une per- 
cussion supplémentaire entre deux percussions du rythme primitif ; placée 
à égale distance de chacune d'elles, elle les redouble l'une et l'autre. Ce 
rythme est généralement employé sous sa forme originelle, On le modifie 
parfois en redoublant chacune de ses trois percussions, et en introduisant 
une percussion supplémentaire douce, ou une complète (forte), à l'intérieur 
du temps de disjonction pour l'occuper en partie. Le rythme se figure 
alors ainsi : 

00..00..00..0...(reprse) 
tan tan tantan tantan tan 


D'autres fois la première percussion est conservée simple, dans sa 
forme fondamentale, les deux pereussions à sa suite étant redoublées, Le 
premier membre de la période ét la percussion supplémentaire introduite 
dans la disjonction, sont alors répétés plusieurs fois ou non. Si le premier 
membre et la percussion supplémentaire ne sont pas répétés, le rythme 
se figure ainsi : 

0...0 0..0 0..0... 
tan tan tan tan tan tan 


S'ils sont répétés, le rythme sera : 


0...0...0...00..00..0...0... 
tan tan tan tantan tantan tan tan 


On joue aussi ce rythme en conservant les deux premières percussions 
de la forme fondamentale et redoublant la troisième. Il pourrait subir 
d'autres modifications, mais nous nous bornons à celles-là. 


ne 


7° Le Léger du Lourd-Premier : П se compose de groupes de trois 
percussions plus légères que celles du Lourd-Premier : 


0.0.0...0.0.0... 
tan tan tan tan tan tan 


| 
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Се rythme dérive de la réduction des temps séparant les percussions 
du Lourd-Premier; il est employé sous sa forme originelle ou encore mo- 
difié de diverses façons. Exemple : la première et la deuxième percus- 
sions sont parfois redoublées; la troisième est respectée, mais elle est suivie 


d'une percussion douce : 


0000 0..0 
tan tan tan tan tan tan 


D'autres fois la première percussion est redoublée, la seconde respectée, 
et la troisième doublée, et l'on répète ce redoublement : 


о о 0.0 0..0 O.. (reprise) 
tan tan tan tan tan tan tan 


Parfois encore la première et la deuxième percussions sont doublées, 
allégées, tandis que la troisième est laissée telle quelle, ou répétée et 
alourdie : 

00000...0...0... 
tan tan tan tan tan tan tan 


Ce rythme est susceptible d'autres modifications encore. 


Ce sont là tous les rythmes que la tradition arabe a consacrés. Nous 
avons énuméré ceux qui sont fondamentaux; nous avons fait connaître 
plusieurs de leurs dérivés pour initier le lecteur à la façon dont ils se forment 
et lui permettre au besoin d'en composer d'autres. Chacun de ces rythmes 
peut d'ailleurs étre employé en répétant plusieurs fois certains membres, 
d'où résultent différentes variétés. I] nous est donné de modifier ces rythmes 
d'autres facons encore quand on s'en sert pour accompagner des mélodies. 
Ces modifications seront du reste celles que nous avons enseignées avant 
de traiter des rythmes en faveur chez les Arabes. 
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Il est permis aussi d'alléger, d'accélérer tous les membres ou certains 
membres d'un rythme à l'exception du Mahüri. On peut leur donner le 
mouvement de Ja premiére des deux mesures du Mahuri. Ce genre d'aecé- 
lération est dit lamhür, Les percussions ne sont plus alors suivies de 
pauses, mais d'une molion (un geste) un peu plus lente que le transport 
(passage) le plus rapide d'une note à une autre au cours d'une évolution. 
Cette motion occupera un temps inférieur à celui d'un rythme oü chaque 
motion est effectuée à la suite d'une pause qui la sépare de la percussion 
précédente. C'est d'ailleurs pourquoi on a tendance à croire que le nom 
de Малигі ne s'applique pas à un rythme particulier, mais à une condi- 
M qui n'est pas spéciale à tel rythme en particulier et qui peut s'appliquer 

ous. 

Les anciens Arabes, les plus versés dans la pratique de l'art musical 
qualifient de Mahuri le rythme Lourd-Second Léger. Il est constant, cepen- 
dant, que le nom de Mahüri est donné à tout rythme allégé de la facon 
que nous venons de montrer, et que ce procédé s'appelle famhir, Voici, 
per sosie, quel serait le rythme Lourd-Premier quand il а subi le 
tamhir. 

00-00-00-0—— 
tatan tatan tatan tan 


On a coutume de répéter plusieurs fois le membre qui a subi cet allé- 
gement; de ce fait le cyele du rythme s'allonge; prenons par exemple le 
Lourd-Premier, son cycle devient : 


00-00-00-00-00-0— — 
tatan tatan tatantatan tatan tan 


on pourrait l'allonger davantage encore. 
Étant donné le but de cette étude, nous n'en dirons pas davantage 
au sujet du rythme. 
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Composition des mélodies. 


Nous avons maintenant expliqué tous les éléments essentiels qui 
entrent dans la composition de la première espèce de mélodies particulières 
(musique instrumentale); il nous reste à montrer comment on procède 
pour composer une mélodie de cette espèce, 

Choisissons tout d'abord le groupe dont les notes serviront à com- 
poser la mélodie que nous avons en vue, et ls genre dont nous emprunte- 
rons les intervalles à l'intérieur de ce groupe. Nous déciderons ensuite si 
le groupe sera complet absolu (double octave), ou complet en puissance 
(octave), ou plus petit encore. Puis nous déciderons si la mélodie doit 
rouler sur toutes les notes du groupe choisi, ou seulement sur l'une de 
ses parties. Dans ce dernier cas, nous nous demanderons si cette fraction 
sera de celles dont toutes les espèces se trouvent à l'intéricur du groupe 
choisi, ou non. Si toutes ses espèces s'y trouvent, nous spécifierons si cette 
Íraction est l'octave ou la quinte ou la quarte; puis nous déciderons si 
cette espèce dont nous nous proposons de tirer les éléments de la mélodie, 
est la première, la deuxième ou une autre. Nous rechercherons, en outre, 
si à cette espèce en correspond une autre analogue à l'aigu ou au grave, 
ou encore une à l'aigu et une au grave, à la fois. Après avoir décidé 
de tout cela, nous fixerons l'échelle des notes de l'espèce choisie, dans 
l'ordre qu'elles ont dans le groupe adopté. 

Nous distinguerons alors celles de ces notes qui sont consonantes où 
dissonantes entre elles. П nous suffira pour cela de chercher dans les 
tableaux que nous avons dressés plus haut, chacune des notes de l'espèce 
choisie. Vis-à-vis de chacune d'elles, nous trouverons ses consonances et ses 
dissonances. Ces tableaux nous serviront aussi à distinguer les grandes 
consonances des consonances moyennes et des peliles. Puis nous nous 


.reporterons au tableau des époluííons, et nous fixerons notre choix sur l'es- 


péce d'évolution qui nous satisfait, en ayant soin d'en adopter une qui 
convienne aux notes choisies. Les notes d'un: échelle déterminée ne s'ac- 
commodent pas, en effet, de n'importe quelle espèce d'évolution : ainsi 


MENIQUE anann, == п. 4 
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une évolution direcle comportant le saut de deux notes ou davantage, 
ne conviendrait pas aux notes d'une quarte. Ayant fait tout cela, nous 
n'aurons encore qu'arrêté le schéma de la mélodie, constitué par ses élé- 
ments nécessaires. Si nous voulons maintenant plier cette mélodie à un 
rythme, en procédant comme nous l'avons expliqué, nous en construi- 
rons un à l'aide du rythme primitif qui est le príncipe de tous les rythmes. 
L'évolution à travers les notes sera alors régie par les temps du rythme 
que nous aurons choisi. 

F Les éléments qui nous permettent de réaliser une mélodie sont de deux 
sortes : les uns constituent son existence essentielle; les autres rendent 
son existence plus parfaite. Il en est d'une mélodie comme de tout étre 
né de l'association de plusieurs choses. Les éléments indispensables à 
sa réalisation sont les notes de l'espéce choisie, et quant à ceux qui la 
rendent plus parfaite, les uns l'enrichissent, d'autres y ajoutent des orne- 
ments ou de l'emphase; d'autres encore changent le degré de certaines 
notes de l'espéce qui a été choisie. 

Si la mélodie roule sur toutes les notes du groupe complet absolu 
(la double octave), nous ne saurions trouver de notes étrangères pour lu: 
donner de l'emphase, l'enrichir, ou l'orner. Il faut pour cela que les notes 
Tondamentales de la mélodie appartiennent à un groupo plus petit que la 
double octave. 

On enrichit une mélodie à l'aide de noles autres que celles de l'espéce 
choisie pour sa composition; elles jouent le rôle des notes fondamentales 
dans l'espèce choisie. Si nous voulons par exemple enrichir une note qui 
occupe le deuxième rang dans la seconde espèce d'une fraction quel- 
conque d'un groupe, nous nous servirons d'une note qui occupe le méme 
rang dans la seconde espéce d'un autre groupe; et nous prendrons cette 
espéce au grave et à l'aigu ensemble, si la chose est possible. S'il se trouve 
des genres mélangés à des genres, ou des groupes à des groupes, ou des 
tonalités à des tonalités, les notes de la mélodie seront enrichies par 
celles qui leur correspondent dans ces mélanges. 

Pour donner de l'emphase à une mélodie on se servira de notes dont 
le degré est légérement plus aigu ou plus grave que celui de ses notes 
fondamentales. On pourra aussi employer à cet effet des notes voisines ou 
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d'autres notes encore dont le degré est légèrement plus grave ou plus aigu 
que celui de leurs correspondantes (à l'octave), ce qui reviendrait au 
méme. Ces notes appartiendront à d'autres espèces de la fraction choisie, 
ou encore résulteront d'un mélange de genres ou de tonalités, On donne 
aussi de l'emphase à une mélodie en se servant de certaines notes qui 
forment avec ses notes fondamentales des ewisonanees moyennes, ou de 
grandes consonances (symphonies ou homophonies) On se sert à cet 
effet aussi de notes dont le degré est le méme que celui des notes fon- 
damentales (homotones), surtout quand il «st possible d'en jouer deux 
ou trois simultanément ou se suivant rapldement. Les notes secondaires 
fournies par les cordes ou le corps des instruments (harmoniques) donnent 
aussi de l'emphase à la mélodie **. 

On orne une mélodie en ajoutant à ses notes fondamentales des notes 
qui forment avec elles des consonances moyennes (symphonies), celle de 
la quinte, par exemple, ou encore, si possible, celle de l'octave plus la 
quinte. On se sert aussi à cet effet de notes qui forment avec les notes 
fondamentales de grandes consonances (homophonies : octave et ses 
répliques), quand l'échelle en comporte. On mélange encore d'autres notes 
aux notes fondamentales, en superposant ces derniéres aux premiéres, ou 
inversement. 

Pour altérer le degré de certaines notes fondamentales d'une mélodie, 
on les remplacera tout d'abord par leur octave, puis par la quinte, l'octave 
plus la quinte, ou, parfois, par la quarte. Une note fondamentale pourra 
ensuite être remplacée par une autre qui lui correspond dans une autre 
tonalité enfermée dans le groupe choisi. C'est ainsi que l'on remplace, dans 
le jeu du luth, la note de Ја touche de l'index par celle de l'une des touches 
voisines de l'index. Ces substitutions font un meilleur effet quand elles 
se produisent au cours d'une mélodie, et nan dans ses premières ou ses 
derniéres mesures. 

Pour donner plus de beauté à un rythme, on redouble de temps à autre, 
au cours de la mélodie, certaines de ses percussions; on y introduit des 
disjonctions quand il est conjoint; ou on le rend conjoint quand il est 
disjoint; ou enfin on répète plusieurs fois un même membre de sa période. 

Veut-on ajouter à la beauté d'une mélodie, il sera nécessaire d'y intro- 











EE с жале хш тле. == 


5з LA MUSIQUE ARABE. SES MÉGLES ET LEUR HISTOIRE 


Чийге des erréls ét dela doter de mesures. Ges derniéres seront an nombre 
pair. H у еп era de petites, de grandes, de moyennes. Les grandes mesures 
joueront, dans Ta mélodie, le rôke des vers dans оме pièce de pebsie; les 
moyennes, celui des hémistiches, ot les petites, celui des pieds. Les mesures 
moyennes vorporteront le méme nombre de notes, le méme nombre de 
temps et ds mêmes divisions rythmiques combinées de la méme façon. 
Les grandes mesures seront formées de mesures moyonnes; elles en con- 
tiendront au "пона deux. Les petites mesures seront de préférence inégales; 
mais élles pourraient être égales. 

Dans toute portion de la "mélodie correspondant à ane période ryth- 
mique, des notes formeront souvent, sinon toujours, des consonantes, swr- 
tout lorsqu'elles sont trés rapprochées et que les disjenctions qui Мв 
séparent sont courtes. Pour celles qui sont séparées per une grande dis- 
jonétion, 4l n'est pas nécessaire qu'elles soient consonantes. La disjonction 
est-elle de durée moyenne, les notes pourraient être dissonantes, l'harmonie 
de la mélodie n'en souffrirait pas. Elles seront nécessairement consonantes 
si elles ne sont séparées par aucune pause. Dans le cus où l'on se trouverait 
forcé de joutr deux notes dissonatrtes, wn aura revus «m mélange et on 
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Mélodies vocales; la voix 
humaine. 


Nous avons exposé tout ce que nous avions à dire au sujet des mélo- 
dies en général. Les mélodies de cette sorte constituent la première des 
deux espéces de mélodies antérieurement définies. Nous allons mainte- 
nant parler des mélodies qui constituent la deuxième espèce, Ces dernières 
se composent de notes engendrées par la voix humaine. Les notes vocales 
différent les unes des autres non seulement par leur acuité et leur gravité, 
mais aussi par d'autres qualités, d'autres accidents. Quand il s'agit de 
notes en général, il nous suffit, pour en composer une mélodie, de connaitre 
leur degré d'acuité ou de gravité. Nous ne saurions nous contenter de eette 
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connaissance quand il s'agira de notes engendrées par la voix humaine. 
Il nous faudra non seulement envisager leur diversité en tant qu'acuité 
ou gravité, mais encore joindre à ces deux conditions toutes les autres 
qualités qu'elles peuvent revétir. 

Tout ce que nous avons dit jusqu'ici dans cet ouvrage ne concerne les 
notes qu'au point de vue de l'acuité et de la gravité; cela ne se rapporte 
qu'à ces deux déterminations; nous n'en avons pas envisagé d'autres. Ce 
point de vue ne saurait suffire quand il s'agit de musique vocale. Un autre 
exposé devient donc nécessaire, ой nous montrerons tout ce qui affecte 
les notes et qui se rapporte, non seulement à ces deux déterminations, 
mais encore à toutes leurs autres qualités, manières d'être et accidents. Il 
en est du reste ainsi en optique, où nous ne saurions nous contenter de ce 
que nous enseigne la Géométrie, П nous faut donc refaire une nouvelle 
étude des notes. 

Disons d'abord que parmi les accidents qui affectent les notes de la 
voix humaine, les uns sont particuliers à ces notes et ne se rencontrent 
pas dans celles qui sont engendrées par les autres corps, soit par ceux 
du genre animal ou par d'autres. D'autres accidents affectent les notes 
de la voix de l'homme et aussi celles qui sont produites par les animaux, 
à l'exclusion de celles que rendent les autres corps. Certains accidents 
affectent enfin les notes de la voix humaine ct celles que rendent tous 
les autres corps, qu'ils appartiennent ou non au genre animal. 

Notre but étant d'exposer ici tout ce qui se rapporte aux notes de la 
voix humaine, nous parlerons des qualités distinclives et des accidents qui 
affectent lesdites notes, soit qu'ils n'existent qu'en elles, soit qu'ils se 
rencontrent aussi dans celles qui sont produites par les autres corps, 
ceux du genre animal ou les autres, me 

De facon générale, les qualités distinctives et les accidents qui existent 
dans les notes sont de deux sortes : les uns dépendent de la esse ar 
corps choqués, ou, en général, des corps dans lesquels et par els se 
produit le gon; les autres ne dépendent pas de la quanlité, mais suivent 
en grandeur et en petitesse la qualité des corps où se produit le son. Les 
qualités, ou accidents, de la premiére sorte sont appelés valeurs des notes, 
et les autres, qualités (modalités). 
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Les degrés d'acuité et de gravité des netes sont ce que nous appe- 
lons leurs valeurs ; tous leurs autres accidents sont leurs modalités. 

Certaines de ces derniéres sont spéciales à la voix de l'homme. D'autres 
sont universelles et se rencontrent dans le; notes engendrées par tous 
les corps susceptibles d'en fournir. D'autres, enfin, n'existent que dans les 
notes émises par les animaux. 


. 
v. 


Les causes d'acuité et de gravité des notes de la voix humaine sont 
les mémes que celles qui engendrent l'acuité et la gravité dans les notes 
produites par les flütes. Le larynx est, en effet, une sorte de flüte naturelle, 
et la flûte, une sorte de larynx artificiel. 

La production des notes résulte, chez l'homme, du passage de l'air û 
travers le larynx; elle est la conséquence des chocs imprimés aux parois 
concaves du larynx et à diverses parties des autres organes que cet air 
traverse, comme certaines régions de la bouche et certaines parties du 
nez. Cet air, l'homme l'a tout d'abord aspiré du dehors, introduit dans 
ses poumons jusqu'au fond de la poitrine, puis, l'ayant amené aux environs 
du cœur où il s'est échauffé, il l'a renvoyé au dehors. 

Si toute la quantité d'air aspirée est refoulée à la fois et sans avoir été 
soumise à une forte pression, il ne se prodait aucun son perceptible à 
l'oreille. Si, au contraire, cet air ayant été erimagasiné dans les poumons 
€t les autres cavités qui précèdent le larynx, est renvoyé au dehors, раг 
petites quantités et de facon continue, il s» produit des notes — tout 
comme s'il s'agissait du passage de l'air à travers une flûte. L'air, en 
effet, heurte alors les parois concaves du larynx et ses particules entrent 
en mouvement. De méme que dans les flûtes, plus le conduit traversé est 
étroit, plus la note engendrée est aiguë, et plus il est large, plus elle est 
grave. Si, d'autre part, l'air aspiré, ou encore une partie de cet air, par 
suite de son refoulement, imprime un choc à une partie du larynx relati- 
vement proche du lieu de Іа puissance qui donne à l'air son impulsion, la 
note engendrée est plus aiguë. Elle sera au contraire plus grave si la 
partie du larynx qui a reçu le choc est plus éloignée du lieu de cette 
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puissance. Elle sera, aussi, plus grave lorsque la quantité d'air refoulée 
sera plus petite, et plus aiguë lorsqu'elle sera plus grande, Son acuité aug- 
mentera encore avec la force de l'impulsion imprimée à l'air, la dureté 
et le degré de poli des parois du larynx ; tandis que sa gravité grandira en 
raison de la faiblesse de l'impulsion, de la mollesse des parois du larynx 
et de leur rugosité. 

Nous pouvons comparer la distance qui sépare les diverses parties du 
larynx de la puissance impulsive, à la distance séparant les ligatures d'un 
luth ou d'un tunbür du point où la corde est frappée; ou encore à celle 
qui sépare les ouvertures d'une flûte de la bouche du joueur. 

Lorsqu'en efet l'air, qui traverse le conduit tubulaire d'une flûte, 
heurte ce conduit en des points relativement plus proches de la bouche 
du joueur, les notes engendrées sont relativement plus aiguës; elles sont 
d'autant plus graves que les points qui reçoivent le choc sont plus éloignés. 

Tl serait impossible de déterminer exactement les points du larynx 
que heurte l'air refoulé par les poumons, ou de mesurer la distance qui les 
sépare. Nous ne saurions de même déterminer de combien le larynx se dilate 
ou se rétrécit. C'est pourquoi nous ne pouvons apprécier la valeur des 
notes engendrées par le larynx, qu'en les comparant à d'autres fournies 
par des instruments qui les engendrent en des points faciles à déterminer, 

Tous ces diais des organes vocaux sont des causes d'acuité ct de 
gravité. Ils ne se produisent qu'avec l'aide de certains organes de la poi- 
trine, d'autres placés plus bas encore, tels que les côtes et les flancs, et de 
diverses parties d'autres organes de la région supérieure du corps tels que 
ceux qui avoisinent le larynx, le palais et le nez. 

Plusieurs de ces dats ne se produisent dans les organes vocaux que 
lorsque ces derniers, ou encore ceux qui en sont voisins, ont telle ou telle 
disposition déterminée. L'aide fournie par ces organes est plus ou moins 
grande; le concours de certains d'entre eux est nécessaire; celui de cer- 
tains autres ne l'est pas; mais ils contribuent à donner aux notes plus 
de beauté et de finesse, ou encore à faciliter le fonctionnement des organes 
vocaux. Chercher à préciser le rôle des organes voisins des organes vocaux 
et la facon dont ils leur viennent en aide, n'est pas utile pour l'art qui nous 


occupe. 
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1 est, cependant, beaucoup de gens qui, en se basant sur les faits que 
mous venons d'exposer, attribuent telle ou telle qualité des notes à la 
téte, ou à la poitrine, à telle ou telle partie de la téte ou de la poitrine, ou 
а quelque organe placé plus bas encore. En attribuant les qualités des 
notes à ces divers organes, plusieurs y sont amenés par l'illusion qui peut 
se produire quant au lieu de la naissance des notes ou au point par où 
s'échappe l'air pereuteur. Certaines notes, en effet, paraissent monter, 
s'élever; elles sont imputées aux organes phcés relativement plus haut. 
D'autres qu'on imagine, au contraire, destendantes, sont attribuées à 
des organes placés plus bas que le larynx. D'autres, enfin, qui ne parais- 
sent ni monter ni descendre, sont imputées aux parties moyennes du 
larynx. 


Certaines dispositions (modalités) des notes ont une dénomination 
propre; d'autres, non, mais on leur en a donné une tirée des sensations 
percues par d'autres sens que l'ouie : comme la vue, le toucher. Plusieurs 
sont désignées par des mots composés de phonémes qui leur correspondent, 
et d'autres, enfin, n'ont pas reçu de noms; il est de ce fait difficile pour nous 
d'énumérer toutes ces modalités (toutes ces qualités). Nous nous borne- 
rons donc ici à ne citer que celles dont il est utile de parler dans une 
étude sur les mélodies. Pour celles qui ne peuvent être désignées par des 
noms, nous les expliquerons en quelques mots. 

Les notes sont claires ou sombres, raugWes ou douces, molles, fermes 
ou dures, Elles doivent beaucoup d'autres qualités à ce que l'air qui les 
engendre passe à travers tel ou tel des organes vocaux. Ces qualités sont 
perceptibles pour celui qui se donne la peine de chercher à les distinguer. 
Beaucoup d'entre elles ne sont pas dotées d'un nom; d'autres en ont reçu 
un. Nous citerons par exemple, l'humidité, la sécheresse, la nasalité, la réten- 
tion. La rétention et la nasalité ont un certain rapport. La rétention résulte, 
en effet, du passage de la totalité de l'air par le nez pendant que les lèvres 
sont closes; tandis que la nasalité se produit lorsqu'une partie de l'air 
traverse le nez et que l'autre se fraie un chemin entre les lèvres; c'est là 
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ce qui a lieu quand la respiration se fait par le nez et par la bouche. 

Une note sera liée ou détachée, ou encore tiendra à la fois de ces deux 
qualités. Elle sera cyclique ou droite. Une note ne peut étre en soi cyclique 
ou droite, mais notre imagination nous la représente parfois ainsi. Une 
note sera aussi {remblée ou tenue, élayée, relâchée ou voilée et, dans ce der- 
nier cas, elle aura parfois des qualités qui ressembleront à celles qui 
distinguent la voix d'une personne somnolente de celle d'une personne 
éveillée. 

Parmi les qualités distinctives des notes, il nous faut compter aussi 
celles qui sont des indices (des signes) des passions que souffre notre 
âme. Ces passions sont des accidents qui affectent l'âme, tels que la clé- 
mence, la cruauté, la tristesse, la peur, la gaîté, la colère, le plaisir, la 
douleur ct d'autres affections de même genre. L'homme а, en effet, pour 
chaque passion, des sons qui en sont l'indice et qui correspondent aux dif- 
férents accidents de son âme; lorsque ces sons se trouvent émis, ils sug- 
gèrent à l'auditeur la passion correspondante. 


Les phonèmes. 


Une autre qualité du son est celle de pouvoir devenir un son articulé, 
un phonéme. 

Un phonéme est vocal (sonore) ou non. Un phonéme vocal est bref ou 
long. Les phonémes vocaux brefs correspondent à ce que les Arabes ap- 
pellent les motions (les voyelles : a, i, u). Quant aux phonèmes non- 
vocaux, il en est qui se soutiennent avec les notes; d'autres ne peuvent 
être tenus. Le M, le N, le L, le ‘A, le 7, le hamzah (hiatus) et d'autres 
phonémes de méme nature, se soutiennent avec les notes, tandis que le T, 
le K, le D gt les phonémes de méme espéce ne peuvent pas se prolonger. 
Parmi les phonémes qui se soutiennent avec les notes, certains déparent 
la note qui leur est jointe, tels le б, le H et le Dh; d'autres n'affectent 
pas sa sonorité; ce sont le L, le M et le N. Le L peut se maintenir méme si 
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l'air ne traverse pas la cavité nasale, tandis que le M et le N ne peuvent 
se soutenir qu'à cette condition. 

Les notes de la voix humaine sont généralement entendues associées 
soit à des phonèmes vocaux, soit à des phontmes non-vocaux mais fenus. 
Ceux qui, parmi ces derniers, avilissent la sonorité des notes seront, cepen- 
dant, rejetés. Nous ne choisirons done que le L, le M. et le N, 

Les phonémes vocaux longs sont ou des sons ou des mélanges de sons, 
Il y a trois sons : un supérieur qui est A, un inférieur, le Y, et un moyen 
le U (W). Les sons mélangés (diphtongues) sont formés de l'A et de ГҮ, 
de ГҮ et de l'U ou de ГА et de l'U. Chacun de ces trois mélanges 
(diphtongues) sera plus imprégné de l'un de ses éléments constitutifs, ou 
encore sera également imprégné des deux, sans tenir de l'un plus que de 
l'autre, Ces sons mélés étant au nombre de trois, en principe, et chacun 
d'eux se subdivisant en trois, nous comptons donc en tout neuf sons mélés. 
On pourrait encore subdiviser ces derniers, mais сез subdivisions se rap- 
procheraient tant les unes des autres que l'oreille ne pourrait plus les dis- 
tinguer. Nous nous bornerons done aux neuf sons mélés dont nous venons 
de parler. Avec les trois sons simples, ils constituent douze phonémes 
vocaux longs, diflérant les uns des autres par trois qualités distinctives. 
En ajoutant à ces douze phonèmes les trois phonèmes пол-росаих qui 
peuvent étre soutenus sans avilir les notes qui leur sont associées (L, M, N,), 
nous aurons quinze phonèmes pouvant s'associer, s'accoupler, se fondre 
aux notes, quinze phonémes que nous rencontrerons infailliblement dans 
l'émission de toute note vocale humaine, quinze phonémes dont l'émission, 
facile, s'effectue avec souplesse et qui sont avec cela nets, bien percep- 
tibles et sans désagrément pour l'oreille. 

Les phonèmes vocaux brefs (les voyelles a, i, u) ne peuvent se soutenir 
pendant toute la durée d'une note en conservant leur valeur réelle. Se 
sert-on de l'un d'eux pour accompagner une note, il sera prolongé au point 
qu'on ne pourra le distinguer des phonèmes »ocauz longs. 

Tout phonème non-vocal (consonne) suivi d'un phonème vocal bref 
(voyelle), prend le nom de syllabe courte, lorsqu'il est associé à ce dernier. 
Les Arabes donnent à la syllabe courte le aom de consonne mue (harf 
mutaharrak), du fait qu'ils appellent motion (Larakah, voyelle) le phonéme 
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voeal bref. Pour eux, d'autre part, une eonsonne quelconque qui n'est pas 
associée à un phonéme vocal bref, mais qui est susceptible de l'être, est. 
une consonne quiescente (harf ѕзкіп, sans motion); nous qualifierons de 
syllabe longue tout phonème mon-vocal (consonne) auquel se trouve азѕоеіё 
un phonème vocal long. 

Toute consonne voyellée suivie d'une autre quiescente, est qualifiée par 
les Arabes de sabab léger. 

Deux consonnes voyellées qui se suivent constituent un sabab lourd 


). 

Un sabab lourd suivi d'une consonne quiescente est pour eux un wafad 
conjoint, les deux consonnes voyellées s'y trouvant côte à côte. 

Un sabab léger suivi d'une consonne voyellée est un watad disjoint, les 
deux consonnes voyellées étant séparées par la consonne quiescente. 

Lorsqu'un sabab léger est suivi d'une consonne quiescente, on le dit 
walad singulier, la consonne voyellée y étant isolée. 

Si un sabab lourd est suivi d'une consonne voyellée, nous le dirons 
sabab continu, parce que trois consonnes voyellées se font suite. 

Une syllabe longue a la valeur d'un sabab léger ; aussi considère-t-on les 
syllabes longues comme des sababs légers, et leur attribue-t-on tout ce qui 
peut être attribué à ces derniers. 

Tous les mots dépassant les longueurs que nous venons de fixer se 
composent de sababs, de walads, ou encore sont constitués par des assem- 
blages de sababs et de watads. 

Un sabab léger correspond, en rythmique, à une percussion complète, 
suivie d'une pause; il en est de méme d'une syllabe longue. Une consonne 
quiescente qui vient s'ajouter à un sabab léger, équivaut à une percus- 
sion douce venant à la suite d'une percussion pleine suivie d'une pause. 
Lorsqu'une consomne voyellée vient à la suite d'un sabab léger et n'est 
pas soutenue, elle équivaut à une percussion moyenne venant à la suite 
d'une percussion pleine suivie d'une pause. Lorsqu'une consonne voyellée 
est suivie de plusieurs autres phonèmes, elle équivaut, en rythmique, à 
wne percussion suivie d'une motion. Si les phonémes qui suivent cette 
consonne composent un sabab léger, ce dernier équivaut à une percussion 
pleine suivie d'une pause, Est-elle suivie d'une consonne voyellée, on s'ar- 
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rétera sur celle-ci, ou encore оп la fera suivie de plusieurs autres dont la 
dernière servira d'arrêt. Toutes ces consonnes équivaudront à des percus- 
sions suivies de motions. 

Une consonne voyellée sur laquelle on sarréte ne joucra pas le rôle 
d'une percussion douce, si elle n'est pas précédée d'une consonne quies- 
cente, une percussion douce ne pouvant se produire à la suite d'une per- 
cussion qui serait suivie d'une motion. Le rôle de la percussion douce 
est, en effet, d'occuper une portion de la pause faisant suite à une autre 
percussion. Le besoin d'occuper une partie d'une pause est d'autant plus 
impérieux que la durée de cette pause est plus grande; c'ost pourquoi 
les percussions douces viennent à la suite des percussions pleines suivies 
de pauses. De ce fait, une consonne voyellée ne jouera le rôle d'une per- 
cussion douce que si elle sert d'arrêt, et si elle est précédée d'un sabab 
léger ; elle ne saursit jouer ce rôle lorsqu'elle est précédée d'une consonne 
voyelléc. 

Lorsque la voyelle associée à une consonne est légèrement soutenue, 
ou encore quand elle est suivie d'une nabarah (hiatus bref) ou d'un H 
léger, elle aura presque la valeur d'un sabab léger. 

Dans wne suite de consonnes voyellées, la dernière peut être prolongée 
légèrement et suivie d'une nabarah (hiatus bref) ou d'un H léger; elle 
équivaudra alors à an sabab léger, et jouera le rôle d'une percussion suivie 
d'une pause. H est, en effet, difficile de tenir une consonne voyellée, 
comme aussi de la lier à une autre wonsonne qui lui ferait suite. Le pas- 
sage d'une percussion suivie de pause à une autre percussion étant diffi- 
cile, on occupe une partie de la durée de celte pause раг une percussion 
Aheuce pour faciliter ce passage 1, . 


La phrase, le vers. 


Le discours cst mesuré et prend la forme de vers lorsque l'évolution 
de la voix west entrecoupée par des pauses, des arrêts complets. Ces arréts 
ne peuvent avoir lieu que sur des consonnes quiescentes. La disposition 
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des consonnes voyellées du logos dans le vers doit donc étre déterminée; 
une consonne quiescente terminera toujours chaque groupe de consonnes 
voyellées. La Métrique, en prosodie, joue ainsi, par rapport aux phonèmes, 
un rôle semblable à celui du rythme disjoint par rapport anx notes musi- 
cales. Le rythme disjoint est, en effet, une évolution, entrecoupée d'inter- 
ruptions régulières, à travers les notes musicales, et la métrique poétique 
une évolution entrecoupée de pauses à travers des phonémes. Ayant déjà 
montré comment naissent les rythmes disjoints, nous avons par cela méme 
montré comment se forment les métres poétiques. 

Lorsqu'un logos est mesuré, sa cadence sera simple ou composée : 
simple quand elle est régie par un seul métre, et composée quand elle en 
comporte deux. 

Le plus petit membre d'un logos mesuré a la durée de l'une des deux 
parties dont se compose le temps de séparation le plus long employé en 
rythmique. Un tel membre est incomplet; il est reconnaissable à ce que 
l'on est toujours porté à lui en adjoindre un autre. Celui-ci lui sera égal 
ou non. Lui est-il égal, l'ensemble constituera un membre simple complet, 
sinon le membre sera composé-incomplet, Si ce dernier ensemble est 
suivi d'un autre qui lui est égal, le tout formera un membre composé- 
complet. 

Le membre complet, simple ou composé, pourra constituer un pers ou 
une fraction de vers. Le membre incomplet ne sera jamais choisi pour 
constituer un vers. L'étendue du vers est conventionnelle, dans toutes les 
langues. Un vers est, en somme, un logos enfermé dans un membre com- 
plet. Dans beaucoup de poésies on ne s'inquiéte cependant pas de la mesure 
du vers, celui-ci pouvant être régi ou non par un mètre. Il correspondra 
ou non à un membre complet; son étendue dépendra exclusivement de 
l'idée à exprimer; elle sera courte si l'idée requiert peu de mots, et longue 
si elle en requiert beaucoup. 

Nous avons fixé l'étendue de la plus petite mesure complète; nous ne 
saurions déterminer celle dela plusgrande; elle ne peut étre que conven- 
tionnelle. Une phrase prosodique mesurée, et considérée à un certain point 
de vue comme une mesure complète, peut, en effet, toujours servir de membre 
à une autre phrase mesurée, 
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Nous avons donc montré ce qu'est un vers, ce qu'est un hémistiche, 
Or les mêmes contingences qu’en Rythmique peuvent se présenter en 
Métrique Poétique. Lorsqu'en effet, un rythme disjoint comporte de longs 
temps de disjonction, on occupe une partie ce ces temps par une percus- 
sion pleine ou douce, surtout les temps placés à la fin des cycles. Il en 
est de méme en poésie. Lorsqu'un vers comporte des pauses nombreuses 
ou longues, on place un sabab léger ou encore une consonne voyellée à 
la suite des mesures de cadence, ou encore on en supprime une consonne, 
voyellée ou quiescente. Si, d'autre part, une consonne voyellée est rem- 
placée par une consonne quiescente ou inversement, où encore un sabab 
léger par deux consonnes voyellées, le mètre aura perdu son équilibre, 
Lorsqu'au cours d'une phrase mesurée, il se présente beaucoup de con- 
sonnes quiescentes, on en supprime quelques-unes (en les dotant de 
voyelles); ce procédé est assimilable à l'accélération en rythmique, ou 
encore à celui qui consiste à remplacer, dans un rythme, une percussion 
suivie d'une pause par une percussion suivie d'une motion, ou enfin au 
procédé appelé idráj (gradation, introduction de percussions supplémen- 
taires). Quand, en effet, une phrase mesurée renferme beaucoup de con- 
sonnes quiescentes, elle nous donne une sensation de lourdeur et perd de 
son charme. Si alors on supprime ces quiescentes dans quelques parties de 
la phrase, ce sera pour l'âme un repos, par contraste avec la fatigue qu'en- 
traîne la lourdeur des autres. C'est, du reste, pourquoi la traînée du son 
fait bien dans certains membres du logos mesuré. 


Le discours, le logos, est divisé ош non en membres. Lorsqu'il ne 
comporte pas de membres, il constitue ce que l'on appelle logos continu 
(prose). Le logos mesuré, divisé en membres, comportera ou non des 
périodes. Lorsqu'il comporte des périodes, ses membres complets ren- 
ferment un méme nombre de phonèmes semblablement disposés, Le logos 
comporte-t-il des périodes, il sera mesuré ou non, autrement dit, il com- 
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portera ou поп des disjonctions, Un logos plié à une périodicité ne sera 
mesuré que s'il comporte des disjonctions. Les membres du logos se ter- 
minent tous de 1а méme facon et par les mémes phonémes ou non, Se ter- 
minent-ils де Ја méme facon, le logos est dit masja en arabe, s'il n'est 
pas mesuré (prose rimée), et dhàf gamafi (vers rimés) s'il est mesuré. On 
donne en effet, en arabe, le nom de gawä/i (rimes) aux terminaisons 
uniformes qui se répétent à la fin de chacun des membres d'un logos 
mesuré. 

La rime se compose d'un seul phonéme ou encore d'un sabab ou d'un 
watad. Les poésies arabes, anciennes ou modernes, sont presque toujours 
rimées. Celles dé& autres peuples, et surtout les plus anciennes, dont nous 
ayons eu occasion de connaître quelques exemples, sont au contraire rare- 
ment rimées. De nos jours ces peuples, imitant les Arabes, sont enclins à 
rimer leurs vers. 

Quant aux autres choses qui se rapportent au logos, nous n'en parle- 
rons pas ici; certaines d'entre elles sont expliquées par ceux qui s'occupent 
de la Métrique Poétique.et d'autres par les rhétoriciens. 

Le logos employé dans la conversation est toujours compréhensible à 
l'auditeur, bien que les sons qui l'expriment ne diffèrent pas entre eux en 
acuité et en gravité. Il n'est pas d'usage dans la conversation d'avoir 
recours à des modulations et à des combinaisons de sons, et si on en use, 
ce n'est que rarement et en évitant d'alourdir le logos. 

Lorsque le logos n'est pas le langage habituel, il affecte la forme de 
poémes, de discours, ou d'autres formes du méme genre ou différentes 
encore. Les différentes espéces de logos se trouvent exposées dans les traités 
de Poétique et de Rhétorique. Les divers éléments étrangers que l'on 
peut associer au logos, sont tous déterminés dans les traités ой sont exposés 
ces deux arts. Il y est expliqué que ces éléments sont peu employés quand 
il s'agit de formes de logos autres que la poésie, le discours et les formes 
de méme genre. S'agit-il de ces dernières formes, il est dit, en Poélique 
et en Khéorique, qu'elles ne sauraient atteindre leur plus haut degré 
d'expression sans ces éléments étrangers. L'émission du logos sur des sons 
combinés de facon à composer une mélodie, constitue l'un de ces éléments 
étrangers, I] est montré dans ces Traités tout ce que la modulation peut 
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apporter d'utile à la poésie et aux formes analogues. Nous avons nous- 
méme expliqué dans notre Introduction que 1а poésie dirige la disposition 
musicale et que l'on recherche l'effet musical pour mieux parvenir au but 
d'une poésie, П nous faut donc soit adapter des paroles aux mélodies dont 
les notes musicales sont les seuls éléments, soit adapter au logos une com- 
position mélodique de telle facon que les phonémes qui le composent, 
en s'associant aux notes de la mélodie, leur communiquent leurs moda- 
lités spéciales. En d'autres termes, nous pourrons soit commencer par 
composer une mélodie à l'aide de notes que a voix de l'homme peut pro- 
duire, et associer ensuite à ces notes des phenémes composant un logos; 
soit commencer par composer un logos et faire servir ses phonémes à déter- 
miner les modalités d'une suite de notes musicales. 

On peut associer aux notes d'une mélodie un logos divisé en membres 
se terminant tous de telle ou telle facon déterminée, toujours la même, ou 
bien un logos non partagé en membres. Le mieux est que le logos adapté 
aux notes musicales soit divisé, On peut aussi associer aux notes un logos 
comportant ou non des périodes. L'appel à la priére, la déclamation du 
Coran et les récits nous fournissent des exemples d'un logos modulé et 
dont les membres ne composent раз des périodes. Lorsque le logos adapté 
à une composition mélodique comporte des périodes, cette composition 
aura des éléments dont elle serait dépourvue si le logos ne comportait 
pas de périodes. En exposant la méthode à suivre pour adapter à une 
mélodie un logos composé de périodes, nous aurons done par ec fait même 
montré celle qu'il faudrait appliquer quand il s'agit d'un logos ne com- 
portant pas de périodes, ou encore d'un logos qui n'est même pas divisé 
en membres, 

Le logos adapté à une mélodie comporte-t-il des périodes, il sera mesuré 
ou поп, On ne fait, en Musique, aucune distinction entre un logos mesuré 
et un logos non mesuré, si ce n'est que lorsqu'il est mesuré, son équilibre 
est mieux conservé, La mélodie en elle-même sera, d'autre part, régie ou 
non par un rythme, L'étude que nous allons entreprendre se rapportera 
tout particulièrement à des mélodies rythmées auxquelles il s'agit d'adapter 
un logos mesuré, Tout ce que nous dirons au sujet de ce genre de compo- 
sitions ве rapportera aussi aux mélodies non rythmées associées à un logos 
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mon mesuré; се dernier genre de compositions comporte, en effet, moins 
d'éléments que le premier. 


v. 


Adaptation de la le à la 
mélodie; notes vides et notes 
pleines. 


Il nous faut donc maintenant montrer comment adapter à une mélodie 
donnée les phonémes d'un logos, et, inversement, comment associer les 
notes d'une mélodie aux phonèmes d'un logos donné. 

Il est d'usage, lorsque le logos est une conversation, un langage habituel, 
de ne pas détacher les phonémes qui le composent, en leur intercalant des 
notes musicales ou encore des pauses qui lui feraient perdre sa signification. 
Ces phonémes doivent se suivre à de courts intervalles. 

En adaptant les phonémes d'un logos à des notes musicales on espacera 
ces phonèmes lorsqu'on les associe à des notes par trop tenues, ou encore 
en leur intercalant des notes qui prolongeraient les temps qui les séparent 
au delà de ce qui est habituellement observé dans le logos. L'espacement 
des phonèmes pourrait être, d'autre part, respecté, leur association à des 
notes n'apportant alors aucune modification aux intervalles (de temps) 
qui les séparent. Lorsque, dans le premier cas, certains phonémes ne 
peuvent pas se soutenir avec les notes musicales, ils seront adaptés à la 
premiére de ces notes et attaqués avec elle. S'agit-il du second cas, la durée 
de chacune des notes de 1а mélodie, soit l'espace compris entre son attaque 
et son extinction, sera complétement remplie du phonéme (ou des phonémes) 
qui lui correspond, Quand i] s'agit du premier cas, nous dirons que le chant 
est à noles vides; dans le second cas le chant est à notes pleines *. 

Les phonémes du logos qui ne sont pas vocaux (consonnes), ou bien sont 
suivis de phonèmes vocaux brefs (voyelles), ou restent quiescents, ou sont 
suivis de ffhonèmes vocaux longs (voyelles longues). Ceux qui restent 
quiescents sont l'un des trois susceptibles de se prolonger sur toute la durée 
d'une note (L, M, N), ou d'autres phonémes encore. 
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Si, dans un chant à notes vides, une note eit attaquée sur un phonème 
non-vocal (consonne) auquel est venu s'adjoindre un phonéme vocal long, 
cette note sera tenue sur ce phonéme vocal long. Si, d'autre part, le pho- 
néme vocal qui est venu s'adjoindre au phonéme non-vocal, est court 
(voyelle), pour tenir la note, il sera nécessaire d'allonger ce phonème vocal 
court; il jouera alors le méme rôle qu'un phonème vocal long. Le phonéme 
non-voeal (consonne) sur lequel la note vide est attaquée est-il quiescent, 
et si, dans ce cas, il ne s'agit pas des trois phonémes L, M, N, il est alors 
nécessaire de doter ce phonéme d'une mofion (le voyeller), et de tenir le 
phonéme vocal court (voyelle) qu'on lui aura adjoint; mais si le phonéme 
non-voeal est un L, un M ou un N, il restera quiescent et sera tenu avec 
la note. 

Les notes vides intercalées entre les phonémes peuvent étre une ou plus 
d'une, soit deux, trois, ou davantage. Lorsque le logos tout entier est 
devenu un chant à notes vides, et surtout lorsqu'on intercale plus d'une 
note entre chaque phonème et le suivant, le logos devient difficile à com- 
prendre, cesse méme parfois d'étre intelligible; le chant ressemble alors à 
de la vocalise, Si, au contraire, toutes les notes d'une mélodie sont 
associées à des phonèmes, faisant ainsi du logos un chant à noles pleines, 
les paroles seront aisément comprises, mais la mélodie sera moins belle 
et peu agréable, Il faut donc que le chant comporte des notes vides 
et des notes pleines pour qu'on y retrouve les deux conditions dont 
nous avons parlé, c'est-à-dire une mélodie d'une certaine beauté, agréable 
à l'oreille, et un logos dont le sens soit facile à saisir. Dans un tel chant, 
là ой les phonémes sont espacés d'une facon anormale, nous trouverons 
des sensations de plaisir et une impression de beauté, et là oü les phonémes 
sont normalement espacés, nous trouverons «e qui en fait comprendre le 
sens, L'espacement anormal des phonèmes contribue aussi à la mise en relief 
de l'idée que l'on se propose d'exprimer. La division du logos en membres 
a, en elTet, souvent pour cause de provoquer dans l'âme de l'auditeur tel ou 
tel sentiment requis ou encore d'en éloigner tel ou tel autre. Cet effet 
se produit plus sürement lorsque les membres du logos constituent des 
périodes, et spécialement lorsque ces périodes sont mesurées. 
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Lorsque nous nous proposons d'adapter à un logos donné, les notes 
d'une mélodie déjà composée, il nous faut tout d'abord déterminer le 
nombre des notes de la mélodie, puis celui des phonémes vocaux qui font 
partie de la composition du logos. Nous associerons ensuite aux phonémes 
vocaux les autres phonémes non-vocaux, et nous compterons chacun de 
ces assemblages pour un seul et méme phonème. Nous comparerons alors 
ces deux nombres; le nombre des phonémes se trouvera égal, inférieur ou 
supérieur à celui des notes. Comme nous l'avons dit, le chant est de trois 
espèces : à notes vides, à notes pleines, ou composé à la fois de notes vides 
et d'autres pleines. Le nombre des notes de notre mélodie est-il égal à 
celui des phonèmes de notre logos, il ne nous sera pas possible de com- 
poser un chant comportant uniquement des notes pleines; il faudra un 
chant à notes vides, ou encore un chant mirte, où certaines notes 
seront vides et les autres pleines. I] en sera de méme si le nombre des notes 
est supérieur à celui des phonèmes. 

Le nombre des notes est-il, au contraire, inférieur à celui des phonémes, 
les notes du chant ne sauraient étre toutes vides, mais elles seront ou 
toutes pleines, ou les unes pleines et les autres vides. 

Lorsque le nombre des notes et celui des phonémes ne sont pas égaux, 
nous établirons tout d'abord leur rapport; ce sera celui de l'unité plus une 
partie (superpartiel), celui de l'unité plus plusieurs parties (épimére), celui 
du double ou du double plus une ou plusieurs parties, celui du multiple 
ou du multiple plus une ou plusieurs parties (multisuperpartiel ou poly- 
épimére) *. Le nombre des phonèmes est-il plus grand que celui des notes, 
si le rapport de ces deux nombres est celui du double ou celui d'un mul- 
tiple, il nous sera donné de composer un chant dont toutes les notes 
seront pleines, ou encore un chant mixte, un chant ой certaines notes seront. 
pleines et,les autres vides. Le rapport du nombre des notes à celui des 
phonémes est-il celui de l'unité à l'unité plus une partie (rapport super- 
partiel), toutes les notes du chant ne sauraient étre pleines; le chant sera 
mixte, certaines de ses notes seront pleines et d'autres vides. 
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Si le nombre des notes est supérieur à cdui des phonémes, toutes les 
notes du chant seront vides, ou encore le chant sera mixte, quel que soit 
le rapport des deux nombres. 

Les notes d'une mélodie sont soutenues ou non. Le nombre des pho- 
nèmes est-il double ou triple de celui des notes, il est nécessaire, pour qu'il 
soit possible de composer un chant dont toutes les notes soient pleines, 
que la durée de chacune des notes de la mélodie soit équivalente à celle 
de l'émission de deux, trois phonémes ou cavantage. Si donc оп nous 
donne un logos et une mélodie déjà existants, que l'on nous demande d'en 
composer un chant dont toutes les notes soient pleines, et que nous vou- 
lions nous rendre compte si la chose est pessible, nous compterons les 
notes puis les phonèmes et nous chercherons le rapport de leurs nombres, 
Le nombre des notes est-il égal ou supérieur à celui des phonémes, nous 
en conclurons que les noles du chant ne sauraient être toutes pleines. Si, 
au contraire, le nombre des phonémes dépasse celui des notes et si le rap- 
port de ces deux nombres est celui du doubk ou celui du multiple, ou 
encore celui du double ou du multiple plus une ou plusieurs parties (mvlti- 
superpartiel ou polyépimére), nous en déduirons qu'il est possible de com- 
poser un chant dont toutes les notes seront pleines, Lorsqu'il s'agira d'un 
tout autre rapport, nous saurons que la composition d'un tel chant sera 
impossible. 

Si la comparaison du nombre des phonémes à celui des notes nous 
révèle qu'il est possible de composer un chant dont toutes les notes 
soient pleines, et si le nombre des phonèmes est double ou multiple de 
celui des notes, nous procéderons comme il suit : Nous diviserons le logos 
en [autant de] membres [qu'il y a de notes dans la mélodie]; ces membres 
comporteront le même nombre de phonémes. Si la durée [phonétique] de 
chacun de ces membres est égale à celle de l'autre, et si cette durée cor- 
respond à celle de chacune des notes de la mélodie, nous n'aurons, pour 
composer le chant, qu'à distribuer les notes sur les membres du logos. 
Nous procéderons de la méme facon si les membres du logos sont égaux, 
quant au nombre des phonèmes qu'ils comportent, mais différent quant à 
leur durée, et si leurs durées correspondent à celles des notes. Le chant 
sera alors en entier à notes pleines, Si, d'autre part, la durée des membres 
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du logos est inférieure à celle des notes, chacune de ces dernières sera 
en partie pleine et en partie vide. Le chant sera alors en quelque sorte 
mixte, autrement dit mixte d'une espèce spéciale. Dans un chant mixte, 
en eflet, une note pleine n'est pas nécessairement de même degré que la 
note vide qui la précède ou la suit; tandis que dans le chant dont il s'agit 
ici, la partie pleine et la partie vide de chacune des notes sont de méme 
degré 


Si nous voulons déterminer la plus longue durée d'une note, nous ne 
saurions y parvenir quand il s'agit de chant non rythmé. Le chant est-il 
rythmé, la durée la plus longue d'une note sera celle du temps propre au 
rythme fondamental, celui dont nous avons fait dériver tous les autres. 

C'est de cette façon qu'il faut procéder pour composer des chants à 
notes pleines. 


Chants à notes vides, 


Étant donné un logos et une mélodie déjà composés, s'il nous est 
demandé d'en faire un chant à notes vides, et que nous voulions nous 
rendre compte tout d'abord si la chose est possible, nous procéderons 
comme il suit : Nous compterons les notes, puisles phonèmes. Leurs nombres 
sont-ils égaux, ou encore celui des notes est-il supérieur à celui des pho- 
némes, nous en conclurons que le chant pourra se composer uniquement 
de notes vides, sinon non. Avons-nous conclu à la possibilité et voulons- 
nous réaliser ce chant, si le nombre des notes est égal à celui des phonèmes, 
nous n'aurons qu'à faire coincider l'attaque de chaque note avec l'articu- 
lation de chaque phonème. Le nombre des notes est-il double, triple de 
celui des phonèmes, ou bien plus grand encore, les notes pourront être 
distribuées également ou inégalement sur les phonèmes. Dans le premier 
cas, les notes seront disposées en autant de groupes égaux en nombre quil 
y а de phonémes. Si, par exemple, le nombre des notes est double de celui 
des phonémes, elles seront groupées deux à deux; est-il triple, elles seront 
groupées trois à trois; autrement dit, le nombre des notes de chaque groupe 
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dépendra du rapport du nombre total des notes à celui des phonèmes. 
Nous n'aurons alors qu'à faire coincider la premiére note du premier groupe 
avec le premier phonéme du logos, celle du second groupe avec le deuxiéme 
phonème, celle du troisième groupe avec le troisième phonème, et ainsi de 
suite jusqu'à épuisement des phonèmes. Dans ce genre de chant, il est 
nécessaire de laisser deux notes au moins qui ne soient associées à aucun 
phonéme appartenant au logos. 

Nous avons vu que les notes émises par la voix humaine ne peuvent 
se soutenir que lorsqu'elles sont associées à l'un des quinze phonémes 
tenus que nous avons énumérés. Les autres phonémes, avons-nous expliqué, 
se prétent difficilement, ou ne se prêtent pas, à cette prolongation. Il nous 
laut donc, dans le logos qui nous est donné, discerner les phonémes qui 
peuvent se soutenir avec les notes. 

L'attaque d'une note coincide-t-elle avec l'articulation d'un phonème, 
il s'agira ou du premier phonème du logos ou d'un des phonèmes suivants. 
S'agit-il du phonème initial du logos, il ne saurait alors être question d'une 
consonne quiescente. La note se soutiendra sur le phonéme vocal associé 
à la consonne, si ce phonéme vocal est long. Si le phonéme vocal associé 
à la consonne est une voyelle (s'il est bref), elle sera tenue, de sorte qu'elle 
devienne un phonéme vocal long sur lequel la note se soutiendra. C'est là 
ce qui concerne la premiére note d'une mélodie lorsqu'elle est associée au 
premier phonéme d'un logos. Quant à la deuxième, la troisième et les 
autres notes qui constituent le premier groupe de la mélodie, elles se sou- 
tiendront toutes sur le phonéme vocal qui accompagne la premiére note, 
ou encore sur un autre phonéme vocal long appartenant aux douze dont 
nous avons parlé plus haut, L'émission isolée d'un phonéme vocal long 
est cependant difficile sinon impossible. 

Lors donc que nous aurons à introduire un phonéme vocal long étran- 
ger au logos, nous devons faire précéder ce phonéme vocal d'un autre 
non-vocal (consonne) qui en facilitera l'articulation. Ce phonème non- 
vocal ne devra pas être trés distinct ou, s'il l'est, il ne devra pas affec- 
ler le sens du logos. Ce sera un hamzah (hiatus), une nabarah (hiatus 
bref) ou un Н. La nabarah est en vérité un hamzah à peu de chose 
prés; toutes deux serviront à attaquer l'un des douze phonémes vo- 
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caux longs; on les choisira de préférence à la consonne H, que l'on adop- 
tera spécialement dans le cas où le phonème vocal long est un A ou une 
diphtongue qui s'en rapproche. Si l'H sert à attaquer un Y, une diphtongue 
qui se rapproche de 1'Ү ou une diphtongue qui incline également vers РҮ 
et vers l'A, elle ne nuira cependant рав à la sonorité de la note; mais quand 
elle sert à attaquer un W ou une diphtongue qui s'en rapproche, elle avilit 
la sonorité de la note à laquelle elle est associée. Voilà ce qui concerne le 
groupe initial de notes d'une mélodie partagée en parties égales. К 

Quant au phonéme qui s'articule sur la premiére note des groupes sui- 
vants, il sera une consonne quiescente, une consonne voyellée, ou encore 
une consonne voyellée et suivie d'un phonème vocal long. S'agit-il d'une 
consonne voyellée suivie d'un phonéme vocal long, les notes qui font 
suite à la première du membre envisagé seront dans les mêmes conditions 
que celles qui font suite à la première note du membre initial, conditions 
que nous avons déjà indiquées. S'agit-il, au contraire, d'une consonne 
quiescente, ce sera l’un des trois phonèmes tenus : L, M, N, qui existent 
dans toutes les langues, ou tout autre phonème. Lorsque la consonne 
en question est un L, un M ou un М, elle se prolongera parallèlement à la 
note qui y est associée, sans qu'elle tende vers un phonème vocal d'aucune 
sorte. L'articulation de cette consonne quiescente sera plus aiste et il sera 
plus facile de la tenir sur la note à laquelle elle est associée, si elle est liée 
û la note qui la précède et si cette dernière est tenue sur un phonème 
vocal long. Est-elle, au contraire, détachée de la note qui la précède, son 
articulation sera impossible. Si, d'autre part, nous dotons cette consonne 
d'une motion (une voyelle) afin de pouvoir la prolonger avec la note à 
laquelle elle est associée, nous nous trouverons obligés de tenir cette 
voyelle, de telle sorte qu'elle devienne un phonème vocal long. 

Il est évident en soi qu'une note tenue sur un L, un M ou un N est plus 
agréable à l'oreille que si elle était associée à un tout autre phonème. Rem- 
placer l'un de ces trois phonèmes par un autre serait donc substituer une 
chose imparfaite à une autre parfaite. Si donc nous sommes en présence 
d'une de ces trois consonnes quiescentes, au lieu de lui substituer un 
autre phonéme, nous procéderons de l'une des deux façons suivantes : 
ou bien la note précédente ne sera pas détachée; la consonne quiescente 
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semblera alors attaquée sur Іа terminaison de cette поќе et se prolonger 
sur celle à laquelle elle est associée. Ou bien la note précédente sera déta- 
chée; la consonne L, M, ou N sera alors attaquée sur un hamzah ou 
une nabarah et se prolongera ensuite avec la note qui lui est propre. Il 
еп ira dans ce cas des autres notes du membre comme de celles qui font 
suite à la premiére note du membre initial, associée au premier phonéme 
du logos. 

Lorsque la consonne quiescente n'est ni un L, ni un M, ni un N, il est 
impossible, ou il ne convient pas, de la prolorger parallèlement à la note à 
laquelle elle est associée; ou bien elle sera voyellée, et sa voyelle sera pro- 
longée jusqu'à devenir un phonéme vocal long, qui se prolongera sur la 
note à laquelle cette consonne est associée; ou bien encore elle restera quies- 
cente et s'articulera sur la derniére note du membre auquel elle correspond; 
la première note de ce membre sera alors ttaquée sur un hamzah, une 
nabarah ou un Н. Si elle est voyellée, le mieux est de lui donner la mo- 
tion de la lettre qui la suit. On peut aussi la doter de la voyelle combinée 
à la note précédente ou de tout autre voyelle; mais le mieux est de s'en 
tenir à ce que nous avons dit. 

On pourrait répéter un méme phonème sur toutes les notes d'une même 
mesure, mais il est préférable de ne le répéter que sur Ja derniére et l'avant- 
derniére. On ne procédera du reste ainsi que si les notes vides sont nom- 
breuses. Cette facon de faire donne de la cokésion aux phonémes et plus 
de clarté au logos. Voilà tout ce qui concerne la répartition des notes 
d'une mélodie en nombre égal sur les phonémes d'un logos. 


Quand il s'agit de distribuer inégalement les notes d'une mélodie sur 
les phonémes d'un logos, nous partageons la mélodie en membres composés 
d'un nombre inégal de notes;les uns en compteront par exemple trois, 
d'autres deux, d'autres une, d'autres quatre ou davantage. La série de 
ces membres scra ordonnée ou non, et de plus ordonnée consécutive ou 
ordonnée non-consécutive. Elle sera ordonnée consécutive de diverses façons : 
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par exemple, le premier membre contient une note, le deuxiéme deux, le 
troisiéme trois et ainsi de suite, chaque membre renfermant une note de 
plus que celui qui le précéde; ou bien le premier membre renferme deux 
notes, le second quatre, et chaque membre comportera deux notes de plus 
que celui qui le précéde; ou encore le premier membre renfermera trois 
notes, le suivant trois de plus et ainsi de suite. Ces progressions peuvent 
étre inversées; le premier membre se composera alors du plus grand 
nombre de notes et le dernier du plus petit. On peut aussi mélanger les pro- 
gressions et les régressions; la série des membres semblera alors ordonnée 
non-consécutive. 

Le partage d'une mélodie en membres constituant une série ordonnée 
consécutive procédera ou non par périodes, Procède-t-il par périodes, les 
membres se suivront par groupes semblables; chacun de ces groupes sera 
alors semblable à celui qui le précéde, et sera disposé dans un ordre 
soit inverse soit identique. Si les groupes sont identiques et si les notes 
qui composent l'un d'eux augmentent ou diminuent progressivement 
en nombre, il en ira de méme du groupe suivant. Les groupes sont- 
ils organisés à rebours, sí les notes qui composent les membres de l'un 
d'eux augmentent ou diminuent progressivement en nombre, il en ira 
а l'inverse de celles des membres du groupe suivant. Que les groupes 
soient identiques ou inversés, le premier membre d'un groupe pourra com- 
porter le méme nombre de notes que le premier membre du groupe pré- 
cédent ou un nombre différent. П ne sera pas difficile de trouver les autres 
sortes de partages ordonnés. y 

Quant aux partages non-ordonnés, ils ne sont régis par aucune règle, 
et beaucoup d'entre eux se rapprochent des partages ordonnés composés. 
Dans tous ces partages le nombre des membres mélodiques (des phrases 
musicales) doit étre égal à celui des phonèmes du logos. Les phonèmes 
seront distribués sur les membres résultant du partage de la mélodie; on 
suivra pour ce faire le méme procédé que celui que nous avons indiqué pour 
les mélodigs partagées en membres comportant le méme nombre de notes. 
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Si, en comptant les notes et les phonèmes, nous trouvons que le rap- 
port du nombre des notes à celui des phonémes est celui de l'unité plus 
une ou plusieurs parties, celui du double ou d'un autre multiple plus une 
ou plusieurs parties (superpartiel ou épimére, multisuperpartiel ou polyé- 
pimére), les notes de la mélodie ne pourront pas étre distribuées en nombre 
égal sur les phonémes; le nombre de notes réservées à chacun de ces der- 
niers ne pourra pas toujours être égal à celui des notes attribuées aux 
autres. La mélodie sera alors partagée en membres inégaux; mais la série 
de ces différences sera ordonnée ou non-ordonnée. Quand le surplus du 
nombre des notes sur celui des phonémes est egal à la moitié de ce dernier, 
à son tiers, ou à toute autre fraction de cette sorte, les membres résultant 
de la division de la mélodie pourront constituer une progression ordonnée, 
ce qui serait difficile si les notes et les phonémes étaient dans un autre rap- 
port, quant à leur nombre. Il est préférable, autant que possible, que la 
mélodie soit partagée selon une progression ordonnée. De toute facon il 
n'est pas difficile d'établir les diverses espéces de mélodies, qu'elles soient 
ordonnées ou non. La mélodie étant partagée en membres, les phonémes 
seront ensuite distribués sur ces derniers; cette distribution s'effectuera 
dans les conditions que nous avons déjà indiquées. 


Chants à notes pleines. 


La méme classification que nous venons d'établir pour les chants à 
notes vides, pourrait être appliquée aux chants à noles pleines. Ces der- 
niers peuvent, en effet, être partagés en membres égaux ou inégaux. Il 
suffit d'appliquer aux phonèmes ce que nous venons de dire au sujet des 
notes. Si le nombre des phonèmes est, relativement à celui des notes, dans 
le rapport du double, du double plus une ou plusieurs parties, du triple, 
ou davantage (multiple, multisuperpartiel ou polyépimère), il sera pos- 
sible de composer, soit un chant dont toutes les notes seront pleines, soit 
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un chant mixte, un chant dont certaines notes seront pleines et d'autres 
vides. Si le rapport des phonèmes aux notes est celui de l'unité plus une 
ou plusieurs parties (superpartiel ou épimère), on ne pourra composer qu'un 
chant mixte. Il ne sera pas difficile d'établir les diverses variétés de 
cette espéce de chants. Nous avons déjà montré ce que sont les notes 
pleines, comment on les traite selon les cas qui peuvent se présenter. Les 
phonémes d'un chant à notes pleines rempliront toute la durée des notes, 
ou encore n'en occuperont qu'une partie; nous avons montré aussi com- 
ment composer un chant de cette nature. 


Chants mixtes. 


Nous allons maintenant parler des chants mixtes, c'est-à-dire de ceux 
dont certaines notes sont pleines, et les autres vides. 

Nous avons vu qu'un chant à notes pleines comporte plus de phonémes 
que de notes, et qu'un chant à notes vides compte moins ou autant de 
phonèmes que de notes. De ce fait, un chant mixte comportera plus de 
phonémes que de notes là oü les notes sont pleines, ct un méme nombre 
de notes, ou plus, que de phonémes là ой les notes sont vides. Pour com- 
poser un chant mixe, il faut donc tout d'abord déterminer le nombre 
des phonémes et celui des notes; partager ensuite la mélodie en membres 
inégaux quant au nombre des notes, et le logos en membres inégaux quant 
au nombre des phonémes; les membres mélodiques et prosodiques seront 
en nombre égal. On fera ensuite correspondre les membres prosodiques 
qui comportent le moins de phonémes aux membres mélodiques qui ren- 
ferment le plus de notes et inversement. 

Si nous voulons que les membres à notes pleines soient entiérement 
occupés par des phonémes, nous ferons en sorte que certains membres de la 
mélodie ng comportent qu'une seule note, et nous ferons correspondre à ces 
membres des membres du logos composés de plusieurs phonémes liés entre 
eux, et dont l'articulation occupe un temps égal à la durée de cette note 
unique. Si, au contraire, nous voulons que certains membres du chant soient 
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composés de notes tout à fait vides, nous ferons en sorte que certains 
membres du logos ne comportent qu'un seul phonéme, et nous ferons cor- 
respondre à chacun de ces membres un membre mélodique composé de plus 
d'une note, 

Si le lecteur observe scrupuleusement les principes que nous venons d'éta- 
blir, il lui sera donné de trouver toutes les &utres sortes de chants mixtes. 

Nous avons suffisamment parlé, en un sens général, de la deuxième 
espèce de composition musicale (le chant, in première étant la musique 
instrumentale). Il nous reste à traiter d'autres questions [particulières] 
qui s'y rapportent, 


De 


Chants conjoints et disjoints. 


La méme classification qui régit les diverses sortes de logos peut 
s'appliquer au chant. Le chant est, en efet, disjoint ou conjoint. Quand il 
est conjoint, il s'agit de ce qu'on appelle la déclamation. Quand il est dis- 
joint, ou bien ses membres comportent le méme nombre de notes et de 
phonémes, combinés de la méme facon, ou bien il en est autrement; ainsi 
les membres peuvent étre semblables quant au nombre des notes et différer 
à tout autre point de vue. Ils peuvent auss être semblables quant à la 
disposition des notes ou des phonèmes, et différer à tous les autres points 
de vue; ils peuvent enfin différer sous tous les rapports. Les membres du 
chant peuvent encore comporter les mêmes notes semblablement combi- 
nées, et des phonémes en méme nombre, dispcsés de la méme façon, et qui 
ne diffèrent que d'espèce; un chant de cette sorte est dit à membres 
répétés (à strophes ou à couplets). Il est, enfn, des chants où une seule 
note se répéte à l'intérieur des membres. 

Le mieux est de disjoindre un chant en le partageant, à la facon d'une 
mélodie, en grands membres, membres moyens et petits membres, Les 
grands membres seront ceux ой se répéteront des notes identiques et qui 
comporteront le méme nombre de phonèmes combinés de la méme façon, 
mais d'espèces différentes, Les membres moyens seront ceux qui renfer- 
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meront des notes et des phonémes en méme nombre, combinés de la méme 
facon et diflérant seulement d'espèce. Les petits membres sont ceux qui 
ne répondent pas à ces conditions. Ils composeront les moyens et ceux-ci 
les grands, et l'ensemble de tous les membres constituera un chant com- 
plet. Ce sont là les diverses sortes de membres que peut comporter un 
chant. 

Nous allons maintenant exposer les diverses sortes de chants dis- 
joints; elles seront ainsi bien définies, et le lecteur saura, sans difficulté, 
partager un chant déjà composé en divers membres et composer lui-méme 
un chant disjoint. Il sera aussi à méme de se rendre compte si un chant 
déjà composé peut ou non être partagé en membres, et s'il trouve qu'il 
peut l'être, il saura quelle est la forme de partage qui convient à ce 
chant. 


Un chant est-il construit sur un logos périodique, emprunte-t-il à ce 
logos la moitié, le tiers, le quart, ou toute autre fraction de ses périodes 
complètes, il comportera de grands membres, sinon non. Si le chant est 
composé d'un nombre déterminé de notes, il comportera des membres 
moyens, sinon non. Cependant, si le nombre des notes du chant est déter- 
miné, si ce nombre est aussi celui des phonèmes auxquels ces notes s'asso- 
cient, et si les phonèmes qui correspondent à des groupes de notes égaux 
sont disposés de la méme facon, le chant peut étre partagé en membres 
moyens. Si le nombre des notes comme aussi celui des phonémes, ou encore 
lun d'eux seulement, n'est pas déterminé, le chant ne comportera pas 
de membres moyens. Lorsqu'un chant ne comporte pas de membres 
moyens, on peut parfois lui imposer un tel partage, tout en lui conservant 
un certain équilibre. Il faudra pour cela que les phonémes associés aux notes 
de ce chapt appartiennent à un logos divisé en membres et comportant des 
arréts qui lui donnent un semblant de périodicité. Si le logos n'est pas de 
cette sorte, le partage imposé au chant sera d'un mauvais effet; il sera 
alors préférable que le chant reste conjoint. 
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Composition des mélodies 
vocales, 


Étant donné tout ce qui précéde, l'on voit que lorsque nous nous pro- 
posons de composer telle ou telle espèce de chant, il nous faut avant tout 
Choisir un nombre de notes nettement déterminé, puis tel ou tel logos 
qui comportera un nombre déterminé de phonèmes disposés d'une facon 
donnée, Nous appliquerons ensuite ce que neus avons dit au sujet de la 
superposition des notes aux phonémes et de la distribution de ces derniers 
sur les notes d'une mélodie. Nous voulons, par exemple, composer un chant. 
qui comporterait un nombre suffisant de membres complets, et qui serait 
mixle, à notes vides et à notes pleines. Ncus choisissons les éléments 
qui nous permettent de composer un chant de sette sorte, en tenant compte 
des principes déjà exposés. Le nombre des notss sera déterminé; nous choi- 
sirons ensuite un logos, auquel nous emprunterons un nombre de pho- 
némes égal à celui des notes choisies, Nous adapterons enfin les notes en 
employant la moitié du logos, son tiers, ou son quart, etc. Il sera procédé 
de méme pour toutes les espéces de chant . 


Un chant, pour étre parfait, devra étre disjoint, divisé en membres 
moyens et grands, Le nombre des membres moyens, comme aussi celui 
des grands, devra être de préférence pair. Le lcgos sera de préférence pério- 
dique et mesuré. Le chant sera rythmé ou non, mais il est mieux qu'il soit 
rythmé. Il sera alors divisé en moyennes et grandes mesures, plié à un 
rythme, et ses notes seront adaptées à des phonémes appartenant à un 
logos mesuré. Nous nous occuperons donc ici de chants dont les notes 
sont associées à un logos mesuré, La composition de ces chants comporte 
des considérations particulières qui s'ajoutent à celles qu'implique la 
composition des chants en général Се que nous dirons done au sujet 
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de cette espèce particulière de chants s'appliquera à toutes les autres. 

Un chant comportera au moins deux grands membres, qui en contien- 
dront chacun deux moyens. Les membres moyens seront composés de 
petits. Le petit membre est indéterminé lorsque le chant n'est. pas rythmé; 
jl n'est parfois constitué que par une note unique; il en est ainsi surtout. 
lorsque cette note est tenue et pleine. Le plus petit membre d'un chant 
renferme done une seule note. L'étendue maxima du petit membre n'est 
pas en soi limitée, mais, obligé de tenir compte du souffle [du chanteur], le 
compositeur doit observer une certaine limite. C'est ainsi que l'improvi- 
sateur confine l'étendue maxima du petit membre de son chant à la durée 
maxima de son souffle (sa respiration). 

S'agit-il au contraire d'un chant rythmé, le plus petit membre de ce 
chant sera celui qu'enferme un cycle unique du rythme employé. Nous 
avons montré que les rythmes sont disjoints ou conjoints, et expliqué que 
ces derniers renferment en puissance les rythmes disjoints lorsque leurs 
temps sont lourds, Les rythmes disjoints, avons-nous dit, sont les plus 
parfaits et ceux qui donnent le mieux une impression d'équilibre, d'har- 
monie, de beauté et d'élégance. Par contre, les rythmes conjoints n'ont 
que peu ou point d'élégance; aussi ne les emploie-t-on qu'aprés leur avoir 
fait subir certaines modifications qui les transforment; on se dispense de 
ces transformations lorsque les rythmes conjoints renferment en puis- 
sance les rythmes disjoints. Les rythmes disjoinls sont, en somme, les 
seuls en faveur, qu'ils soient effectivement disjoints, ou qu'ils le soient 
seulement en puissance [nous pouvons dans ce dernier cas les considérer 
subjectivement comme disjoints]. Les petits membres du chant seront 
donc déterminés par le cycle d'un rythme disjoint. Un temps et deux per- 
cussions constituent le plus petit cycle d'un rythme disjoint; c'est là la 
forme fondamentale du rythme que les Arabes appellent Léger-Ramal. 
Le plus petit membre d'un chant, celui qui renferme le moins de notes, 
est done celui que limite un cycle de la forme fondamentale du rythme 
Léger-Rarpal ; il renfermera au moins deux notes. Deux petits membres 
formeront un membre moyen, et deux membres moyens un membre com- 
plet. Le membre complet jouera le róle du vers en poésie, le membre moyen 
celui de l'hémistiche, et le petit membre celui du pied. Un chant tout à 
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fait complet se composera donc en général de huit notes. Ces notes appar- 
tiendront toutes, ainsi que nous l'avons déjà cit, aux degrés fondamentaux 
de l'échelle [choisie], ou bien certaines d'entre elles seront fondamentales 
et les autres supplémentaires. Elles différeront toutes de degré, ou encore 
certaines d'entre elles seront une répétition de leur voisine. 

Le rythme comporte-t-il des cycles qui se composent de plus de deux 
percussions, il sera possible, ainsi que nous l'avons expliqué, de partager en 
mesures certains de ces cycles. Quelques-unes des mesures du cyclo ainsi 
divisé seront alors rallachées au cycle qui le précède, et les autres à celui 
qui le suit. Il sera possible aussi d'adjoindre quelques-unes de ces mesures 
à chacun des cycles du rythme, Lorsque les petits membres du chant sont 
déterminés par des cycles ainsi construits, ils ne renfermeront pas tous 
le méme nombre de notes. S'agit-il d'un rythme dont la forme fondamen- 
tale a subi une certaine modification et dont le cycle est partagé cn 
mesures, en ajoutant quelques-unes de ces mesures à chacun des cycles 
du rythme, les petits membres du chant que ces cycles déterminent diffé- 
reront entre eux quant au nombre des notes. Quand, au contraire, on se 
sert de la forme fondamentale d'un rythme pour déterminer les petits 
membres du chant, ces derniers compteront un méme nombre de notes, 
П en sera de méme si tous les cycles du rythme choisi subissent une même 
transformation. Si, au contraire, chaque cy:le est transformé diflérem- 
ment, les petits membres qu'ils déterminent ne renfermeront pas tous un 
méme nombre de notes. Nous avons déjà montré les diverses modifica- 
tions que peuvent subir les rythmes, le lecteur devinera donc aisément ce 
que nous avons omis de dire à ce sujet. 

L'étendue maxima des petits membres du chant équivaudra de préfé- 
rence à la durée d'une respiration moyenne. Il faudra cependant distinguer 
entre les notes qui gênent le souffle et celles qui le facilitent. Une note 
dont l'émission exige une dilatation de Гогійсе du gosier est difficile à 
tenir; celle qui résulte de sa contraction se prolonge aisément. 

Nous avons déjà défini les différentes sortes de membres qu'un logos 
mesuré est susceptible de comporter, et nous en avons déterminé la valeur 
métrique. Les valeurs métriques des membres du logos sont parfois égales 
à celles des membres du chant et coincident avec elles; d'autre fois elles 
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en différent. En composant, on ве cherchera pas en principe à les faire 
correspondre, et l'on ne se croira pas obligé de faire coincider le rythme 
du chant et la mesure du logos. On se contentera de diviser le logos en 
autant de membres que la mélodie; et l'on ne s'inquiétera de sa mesure 
qu'en distribuant les phonèmes dont il se compose sur les notes de la 
mélodie. Les petits membres du chant comporteront alors un méme nombre 
de phonémes, ou un nombre différent de phonémes et un nombre différent 
de notes. Dans ce dernier eas, les phonèmes pourront être répartis diffé- 
remment comme les notes, ou inversement, en sorte que ceux des membres 
du logos qui renferment le moins de phonémes soient attribués aux 
membres mélodiques qui comptent le plus de notes, ou ceux qui ren- 
ferment plus de phonèmes à ceux qui comptent moins de notes. 

Le lecteur trouvera facilement ces diverses combinaisons s'il a prêté 
la moindre attention à ce que nous venons d'exposer. Il donnera aux petits 
membres du chant des valeurs inégales, et veillera à ce qu'ils soient arrangés 
dans un certain ordre, Ces arrangements sont nombreux, mais leur nombre 
est fini. Le lecteur saura les trouver de lui-même; aussi ne les avons-nous 
pas énumérés. Les petits membres d'un chant seront en nombre pair; mais 
il est toutefois permis d'en prendre un nombre impair. 

La quantité (longueur) de logos qui correspond à un membre moyen 
du chant n'est pas déterminée en elle-même; mais elle peut l'être relati- 
vement à la quantité totale du logos choisi, et dont les phonèmes vont 
s'associer aux notes de tout le chant. Elle sera, par exemple, le quart de 
ce logos ou sa moitié, sa moitié lorsque le chant ne comporte pas de grands 
membres, son quart lorsqu'il en compte. 

Le nombre des membres d'un chant peut étre un nombre impair ou 
un multiple impair de 2; mais il vaut mieux qu'il soit un multiple pair de 
2. Pour étre parfait, un chant devra donc comporter des membres moyens 
et grands en nombre pair. Si dans ce cas la fraction du logos correspondant 
à un membre moyen du chant est inférieure au quart, elle équivaudra 
nécessairement au huitième; il s'agira alors d'un chant comportant quatre 
grands membres renfermant chacun deux membres moyens, ou encore 
quatre membres moyens renfermés dans deux grands. La règle sera ana- 
logue lorsque la fraction du logos correspondant à un membre moyen 
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du chant est inférieure au huitième. La plus petite fraction de logos qu'il 
nous est donné d'adapter à un membre moyen, ne devra cependant pas 
être inférieure au plus petit membre de ce Jogos; ce sera soit un hémis- 
tiche, soit un pied qui se répéte un nombre entier de fois à l'intérieur de 
l'hémistiche. La quantité de logos correspondant à un petit membre du 
chant sera une fraction de celle qui est afférente à un membre moyen. 
Cette quantité sera relativement grande ou petite; elle n'est parfois qu'un 
seul phonéme. 

Les grands membres seront en principe égaux entre eux, comme aussi 
les membres moyens, ainsi que nous l'avons déjà expliqué. Leur compo- 
sition peut, cependant, être telle qu'ils différent légèrement les uns des 
autres en quanfité; ils n'en seront que plus beaux. Ce surplus se trou- 
vera de préférence à la fin des membres moyens qui occupent le milieu 
du chant, ou encore à la fin des derniers membres moyens. Les membres 
moyens qui occupent le milieu du chant peuvent aussi être légérement 
réduits. Loin d'avilir le chant, cette réductior l'embellit; il en est du reste 
ainsi en poésie : l'élision d'une partie du deuxième hémistiche d'un vers 
ajoute à sa beauté. 

Les moyens et grands membres peuvent comporter d'autres variations; 
parmi ces dernières est celle qui affecte l'allure de l'évolution à travers 
les notes. Cette évolution s'effectuera, par exemple, dans les membres 
moyens qui occupent le milieu du chant, selon un mouvement plus lent 
ou plus accéléré que le mouvement initial; on se sert plus souvent de 
l'accélération. Le chant en acquiert plus de beauté; il en est du reste ainsi 
pour ce qui concerne le logos : l'accélération de certains de ses membres 
le rend plus agréable. La variation consistera parfois en une modification 
de notes isolées; on les rendra plus intenses ou plus douces, plus brèves, 
ou plus tenues; cela aura lieu dans les grands membres ou dans les moyens. 
La modification peut encore affecter la note en soi; celle-ci sera remplacée 
par une autre. Un membre grand ou moyen qui occupe le milieu du chant, 
doit-il, par exemple, comporter telle ou telle note aiguë, elle sera remplacée 
par une autre grave, et inversement. Dans les grands membres on rempla- 
cera une note par son octave, sa quinte, ou par un degré qui se trouve avec 
elle dans le rapport de l'octave plus la quinte ou dans celui de la double 








и LA MUSIQUE ANABE. SES RÈGLES ET LEUR HISTOIRE 


octave. Dans les membres moyens, une note sera remplacée par une autre 
qui se trouve avec elle dans l'un des rapports précités, ou encore par une 
note appartenant à une espéce de groupe qui différe de celle qui a fourni 
les notes fondamentales du chant. Si, par exemple, le deuxiéme membre 
moyen d'un chant devait comporter à tel endroit une note grave арраг- 
tenant au groupe qui a servi à composer le chant, cette note sera rem- 
placée par sa réplique à l'aigu dans une autre espèce de groupe. Cette 
variation peut avoir lieu dans tous les membres du chant, mais il est 
préférable de l'éviter dans les premiers membres. Elle s'effectuera soit au 
début, soit à la fin du membre. Elle pourra aussi affecter le membre tout 
entier et une partie de celui qui le suit, ou encore une partie de chacun des 
derniers membres du chant. 

Les notes que l'on substitue à certains degrés du chant peuvent aussi 
appartenir à un groupe d'une autre tonalité, ou à un groupe comportant 
les mêmes intervalles, mais combinés d'une autre façon. Elles peuvent, 
enfin, appartenir à un autre genre (une autre espèce de tétracorde), mais 
la substitution risque alors, et spécialement dans ce cas, de porter préju- 
dice à l'harmonie du chant, surtout lorsqu'on en abuse, I] est préférable que 
le nombre des notes modifiées ne dépasse pas celui des notes fondamen- 
tales; les substitutions possibles dépendront alors du nombre des notes 
fondamentales. 

Des notes supplémentaires peuvent encore être ajoutées à la fin des 
membres; elles serviraient à souligner l'interruption du chant, à marquer 
sa disjonction, ou à lier les membres entre eux, On se servira dans ce cas 
de notes étrangères à l'échelle du chant. 


Début et finale d'un chant. 


Un chant débute de diverses façons : Par une simple émission de notes 
vocalisées (non adaptées à des paroles), ou par la production d'une autre 
espéce de notes. Les notes par lesquelles on commence un chant seront 
des répliques à l'aigu, et parfois au grave, de ses premières notes [princi- 
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сїра1ев]; ces répliques pourront étre à la quinte, à la quarte ou dans tout 
autre rapport. Des mots peuvent étre adaptés à ce prélude; ils appartien- 
dront au logos dont les phonémes sont répartis sur les notes du chant; 
mais ils peuvent aussi être étrangers à се logos, tel le mot 'а[й et d'autres 
de méme sorte; ces mots différent selon la langue employée. S'agit-il de 
mots appartenant au logos propre au chant, ils seront la répétition d'un 
membre moyen de ce logos, ou d'un, deux, cu plusieurs grands membres, 
ou encore d'un petit membre. Ce procédé constituera ou non une dérogation 
aux usages du discours habituel. S'il n'y a pas dérogation aux usages du 
discours, les Arabes donnent à ce prélude le nom de ístihlal, lorsque les 
paroles qui lui sont adaptées constituent un petit membre du logos, ou 
encore une portion plus grande mais inférieure à un membre moyen. Ce 
sera le (аза si cette portion est un membre moyen du logos ou une portion 
plus étendue. Ayant emprunté au logos destine au chant un certain nombre 
de membres pour accompagner les notes du prélude, ce qui en reste peut 
ne plus suffire au chant proprement dit; une quantité de logos égale à celle 
qui est absorbée par le prélude, est alors nécessaire pour accompagner les 
derniers membres du chant. Cette quantité sera puisée dans la suite du 
poëme qui a fourni le logos, ou encore les paroles du prélude seront elles- 
mêmes reprises et adaptées aux dernières notes du chant, afin d'éviter 
qu’elles ne restent vides ou que des membres mélodiques ne viennent 4 
manquer. Les Arabes donnent le nom de raddah (reprise, refrain) à cette 
portion du logos qui est adaptée au prélude et que l'on reprend à la fin 
du chant. Le prélude sera rythmé où non. Est-il rythmé, son rythme devra 
différer légèrement de celui du chant; ce dernier sera rendu, par exemple, 
plus conjoint ou plus disjoint, plus accéléré ou plus lent. 


Quant aux finales du chant, elles sont de diverses sortes. On peut le 
terminer sur un phonème appartenant au logos qui accompagne le chant; 
се sera une consonne quiescente qui ne comportera pas une note spéciale, 
mais sera articulée sur la dernière limite de la dernière note du chant. 
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Le chant aussi se terminer sur la derniére note de la mélodie; cette 
note ne m suivie d'une autre, ne subira aucune modification et sera 
vide de phonémes; ou encore sur une note ajoutée à la dernière de la 
mélodie, à laquelle on aura adapté un phonème étranger au logos; cette 
note pourra être brève, tenue ou d'étendue moyenne. Est-elle tenue, elle 
sera chevrotée ou persistante. Le phonème étranger au logos, qui accompagne 
cette note, occupera toute sa durée, ou seulement son attaque ou sa termi- 
naison. Seuls, un M ou un N quiescents peuvent occuper toute sa durée. Un 
hamzah (hiatus) se joindra à son attaque, un H à sa terminaison. Quand 
la note qui termine le chant est longue et chevrotée, on la dit &argah ; 
ce mot désigne, en effet, en arabe, toute chose retenue dans le gosier. Si 
on a choisi ce terme pour désigner ce genre de note, c'est qu'elle semble 
hésiter à s'échapper de la gorge du chanteur. Quand la note qui iieri 
le chant est tenue et persisiante, les Arabes la qualifient d'i'timād (appui) ; 
ils lui donnent le nom de éstérähah (repos) si elle s'achève sur un Н quies- 
cent. C'est de cette façon que se terminent les chants dont la composi- 
і nforme à la tradition. 
bari, d'un chant composé selon d'autres régles que celles que la 
tradition a consacrées, on le terminera comme nous venons de l'expliquer, 
quand ses notes sont tenues. Les différentes parties de ce chant se tormi- 
neront aussi comme nous l'avons montré déjà, quelles que soient ses notes : 
tenues, brèves ou d'étendue moyenne. Lorsque les arréls qui séparent ces 
parties sont courts, et ne satisfont pas complètement à ce que l'âme désire, 
i соц brefs). e 
т лн га зно ads de ҮН quiescent que sur la terminaison 
des notes qui ne sont pas a АТ m at арры е 
ne imülah (inflexion ; l'imälal ssemblen! 
à tee Cette façon P marquer les arrêts ne sera Lewes e dans 
les chants appelés à provoquer dans l'âme un sentiment de к, 
Quand on se sert, pour marquer les arréts, de ces notes supplémen: n 
il arrive que l'on se trouve avoir ajouté à certains membres sas at 
une trés aire prolongation. Ces membres sont alors dits à his Л 1 
arabe. Ces suppléments ajoutés à la fin des chants sont comme n appui: 
qui en facilitent l'arrêt. Ils se composent généralement de notes rangères 
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à l'échelle fondamentale du chant, c'est-à-dire empruntées à un genre autre 
que celui qui a servi à construire le groupe sur lequel roule ce chant (tétra- 
corde). 

Les notes appelées liaisons ne sont d'aucune utilité quand il s'agit 
de terminer un chant. On ne s'en servira qu'à la fin des membres qui 
occupent le milieu du chant. Ces notes seront, elles aussi, comme il а été 
déjà expliqué, étrangéres à celles de l'échelle fondamentale du chant; elles 
appartiendront généralement à un genre ayant certaines notes communes 
avec le genre de cette échelle. La note qui termine le chant ou l'un de ses 
membres est-elle, en effet, commune au gente propre à l'échelle du chant 
età un autre genre, il est permis la plupart du temps de choisir une note 
appartenant à cet autre genre pour marquer un arrêt ou encore pour lier 
deux membres, surtout lorsque les deux genres sont de méme sorte, tous 
deux forts, tous deux [aint ou tous deux radhim (diatoniques, chroma- 
tiques ou enharmonique:). 


Il y a plusieurs façons de combiner les membres d'une mélodie com- 
plète. П est des chants dont les premiers membres renferment des notes 
aiguës et les derniers des notes graves. Il en va inversement dans d'autres. 
Dans d'autres chants, un membre se compose de notes aiguës, le suivant 
de notes graves, et ainsi de suite, Dans tous les cas la combinaison se fait 
ой non selon une certaine loi. Il ne sera pas difficile, pour celui qui étudie 
cette question, d'établir la liste de tous ces procédés de composition et 
d'appliquer chacun d'eux. Il faut cependant remarquer que s'il s'agit de 
composer un chant dont les premiers membres comportent des notes aiguës 
et les derniers des notes graves, l'espèce de groupe choisie devra être envi- 
sagée comme débutant à l'aigu; elle débutera au grave dans le cas inverse. 
Si les membres aigus et graves doivent se suivre alternativement jusqu'à 
la fin du chant, on se servira d'un mélange d'espèces de groupes identiques, 
débutant l'une au grave et l'autre à l'aigu. ЇЇ en ira de même lorsque le 
chant comportera plusieurs montées et plusieurs descentes, que ses notes 
se suivent en descendant [vers l'aigu] dans certains membres et en mon- 
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tant [vers le grave] dans d'autres; on aura aussi recours, dans ce cas, à un 
mélange d'espèces de groupes identiques, mais dont l'une débute à l'aigu 
et l'autre au grave. On adoptera alors une évolution déviée ou cyclique; 
cette forme sera choisie parmi celles que nous avons indiquées dans le 
tableau des évolutions. 


. 
me 


Effet des mélodies; leur em- 
bellissement; leur rapport 
avec les passions. 


Nous avons exposé tous les éléments essentiels desquels et par lesquels 
se composent les diverses sortes de mélodies particulières ; et nous avons 
expliqué d'une manière suffisante la façon de construire ces mélodies et de 
les composer. Nous allons maintenant exposer sommairement tout ce qui 
nous reste à dire au sujet des mélodies. 

Les choses se composent et se complètent à l'aide de deux sortes d'élé- 
ments : 

1° Les éléments essentiels, nécessaires à leur étre; 

4° et ceux qui donnent à leur être le plus de perfection. 

Nous avons déjà traité de tous les éléments essentiels à l'être des mélo- 
dies. Pour terminer ce que nous nous sommes proposé d'exposer, il nous 
reste donc à parler des éléments qui donnent à l'être des mélodies le plus 
de perfection. 

Nous avons déjà expliqué, en parlant des éléments étrangers à cette 
science (à cet art), que les mélodies et ce qui leur donne leur harmonie 
dépendent en général des paroles poétiques, Nous avons dit aussi que l'on 
exige des mélodies tout ou partie de ce qui est demandé au logos; on se 
sert parfois aussi des mélodies pour atteindre d'une façon complète le but 
du logos. 

Les mélodies sont de deux sortes : les unes ne sont pas faites pour être 
adaptées À des paroles, les autres sont faites pour être adaptées à un 
logos. Parmi les mélodies qui n'ont pas été composées en vue d'être 
adaptées à un logos, les unes sont composées, construites, dans le but de 
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servir de complément, d'auxiliaire ou d'ornement à celles qui sont des- 
tinées à s'accoupler à un logos; d'autres sont composées dans un but 
tout à fait étranger à celui des mélodies adaptées à un logos, On pourrait 
aussi, en composant cette dernière espèce de mélodies, se proposer les 
mêmes buts que ceux vers lesquels tendent Jes paroles poétiques. On se 
contente cependant de quelques-uns de ces buts, et parfois même on 
s'en tient à des buts inférieurs à ceux de la possie, comme il en va de beau- 
coup de choses qui semblent dirigées vers certains buts, mais qui restent 
en deçà. Nous avons fait un exposé sommaire, mais suffisant, de toutes ces 
choses dans l'{ntroduction, et là où nous avons parlé des choses étrangères 
(les éléments non essentiels) à cette science. Si donc оп sc bornait à com- 
biner d'une façon harmonieuse des notes aiguës et des notes graves, on ne 
saurait étre tout à fait informé de la facon dont les mélodies conduisent. 
parfaitement au but vers lequel tendent les paroles poétiques. Les notes 
doivent [dans ce but] avoir d'autres manières d'être [que l'acuité et la gra- 
vité], d'autres modalités qui rendent les mélodies plus parfaites, plus nobles 
et plus aptes à aider les paroles poétiques dans la recherche du but vers 
lequel elles tendent. 

En dehors des états que nous avons déjà Jécrits, les notes peuvent en 
comporter quatre autres. Les uns ont l'avantage de procurer à l'auditeur 
du plaisir et de belles sensations, de donner de l'élégance et de la beauté 
aux mélodies. D'autres font naître dans l'âme l'image de certaines choses; 
ces images s'y établissent de la même facon que celles dont il est parlé cn 
Poétique. D'autres provoquent chez l'homme des passions, telles que la 
satisfaction, la colère, la clémence, la cruauté, la peur, la tristesse, le 
regret, et d'autres du même genre. La quatrième de ces modalités des notes 
donne à l'homme une meilleure compréhension du sens exprimé par.le 
logos dont les phonèmes sont accouplés aux notes des mélodies. 

Il est évident que ces quatre manières d'être produisent parfois les 
mémes effets. Ainsi la maniére d'étre qui suggére des images provoque 
aussi des passions; mais elle a spécialement pour effet de faire naitre des 
images, En énumérant ces modalités, nous les mettrons en regard des 
effets qu'elles produisent plus spécialement, même si, accessoirement, elles 
en produisent d'autres. 








90 LA MUSIQUE ARABE. SES RÈGLES BT LEUR HISTOIRE 


Parmi les choses qui rendent les mélodies plus agréables et plus belles 
à l'oreille, il faut compter : 

1° La pureté (la justesse) des notes; c'est là une condition universelle; 
toutes les notes doivent la remplir, qu'elles soient produites par la voix 
de l'homme ou engendrées par n'importe quel corps. 

29 Chevroter, briser les notes de longue durée, 

Зо Émettre avec douceur les notes dont la durée a été allongée. 

4° Chanter certaines notes de téte. 

5° Faire en sorte que certaines notes soient nazillantes, quelle que soit 
leur durée. 

6° Précipiter certaines notes au cours ou à la fin de la mélodie. 

7° Chanter certaines notes d gorge déployée. 

89 Donner parfois de l'emphase à une note, en la chantant de poitrine; 
surtout quand il s'agit de l'espéce de mélodies dont nous parlons. 


. 
` tt 


Nous allons maintenant parler de ce que l'on pourrait introduire au 
cours des mélodies pour obtenir un ensemble plus élégant, plus beau. Ce 
sont : 

1° Les nabarüt, soit des notes dont la durée la plus longue correspond 
à celle d'un walad, et que l'on attaque sur des hamzit (pluriel de hamzah : 
hiatus). 

2 к, Sadharüt, des notes brèves, moelleuses (douces), attaquées avec 
douceur, et auxquelles on accouple des phonémes vocaux doux ou des 
imälät (inflexion de Y et de A). Les Sadharüt seront introduites entre 
les notes de la mélodie [à une certaine distance de chacune d'elles], ou 
encore [immédiatement] à leur suite; quand elles les précédent, leur 
ellet sera moins heureux, moins élégant, surtout quand on en emploie 
plus d'une*On ne doit pas en abuser en un méme endroit. [de la mélodie], 
ne füt-ce que pour les intercaler entre les notes; on doit se borner à n'en 
employer que deux ou trois à 1а fois. 
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On embellit le début des mélodies en chantant les notes du nez et en 
les faisant trembler dans la poitrine (trémoïo); ou encore en remplaçant 
certaines notes graves par leur réplique à l'octave, à la quinte ou à la 
quarte aiguës (mot-à-mot en remplaçant les jahajá!), surtout quand la 
mélodie débute par des nafayid (pluriel de nusid, mélodie non rythmée). 
On emploie aussi dans ce but quelques nabarct et quelques Sadharat. 

La derniére partle d'une mélodie est plus belle quand ses notes sont 
chantées en douceur, et attaquées sur des phosémes vocaux, [de préférence] 
des imalat. Les notes finales sont-elles tenues, elles seront. de préférence 
associées à un N quiescent. Sont-elles brèves ou syncopées, clles seront 
mélangées [à d'autres] et glisseront, à la fin de leur durée, vers l'aigu. 

Ajoutés à ceux dont nous avons déjà parlé, les éléments que nous venons 
d'exposer rehaussent la beauté et l'élégance de la mélodie. Une mélodie 
composée uniquement des éléments étudiés plus haut et où n'entreraient 
pas ces derniers que nous venons d'exposer, serait moins agréable. 


Nous allons parler maintenant des manieres d'étre des mélodies qui 
font qu'elles évoquent dans l'âme des images quand elles sont associées à 
un logos. Les musiciens de notre langue n'ont pas attribué de noms à ces 
modalités. Il faut que nous en inventions pour leurs diverses espèces, 
en nous basant sur ceux que l'on donne aux diverses espéces de logos dont 
la mélodie accompagne les phonèmes. Il existe, en effet, des sons spéciaux 
qui correspondent à chaque sorte de logos. Ils produisent le méme effet que 
certaines parties du logos auquel ils sont adaptés et évoquent les images 
(les impression’) que l'on se propose de faire maître à l'aide de ce logos, celle 
d'une supplique, par exemple, d'une exhortation, d'une prière, ou quelque 
autre de méme genre. On adapte, en effct, aux phonèmes des diverses 
espèces de logos, des sons ayant certaines modalités qui leur font expri- 
mer le méme sens que tout ou partie du logos. Les sons de cette sorte sont 
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très utiles, notamment quand on substitue un terme à un autre, comme 
un objet à un jugement ou inversement; nous avons parlé succinctement 
de cette sorte de substitution dans d'autres études. Les paroles substituées 
risquent alors de n'être pas très facilement comprises par l'auditeur; sauf 
lorsqu'on leur adapte des sons possédant certaines qualités qui leur font 
exprimer le même sens que le logos primitif. 

Il est impossible de définir les qualités dont nous venons de parler, et 
de leur trouver des noms; si ce n'est en les faisant correspondre aux di- 
verses espèces de logos que l'homme emploie dans sa conversation pour 
atteindre tel ou tel but. L'énumération des diverses espéces de logos fait 
partie d'autres arts que celui qui nous occupe, à savoir : la Rhélorique et 
la Poétique. П y est traité de ces variations d'une facon approfondie. On 
pourra done énumérer et nommer toutes les qualités du son lorsque celles 
du logos auront été dénombrées. Les énumérer ici serait superflu, Le lecteur 
parvenu au point où nous en sommes dans notre ouvrage, n'aura qu'à se 
reporter aux traités de Rhétorique et de Poélique, là où sont énumérées 
toutes les espèces de logos ; ces traités font partie de la Logique. 

On associe aux diverses espèces de logos non seulement les sons de 
qualités diverses dont nous venons de parler, mais encore des arréls, 
des pauses et des liaisons, selon le but vers lequel on se propose de faire 
tendre le logos. Ces éléments évoquent des images, ou contribuent à en 
évoquer. Ces arréls appartiennent à ce qu'Aristote appelle prendre [les 
choses] selon les côtés (les divers points de vue). En connaissant la place 
de ces arréts [dans le logos], on sera à même de rectifier dans la mélodie 
celle des arrêts et des pauses, de mieux délimiter les membres et de fixer 
l'étendue des petits membres. 

Les qualités dont nous parlons contribuent aussi à provoquer les pas- 
sions et à mieux faire comprendre le sens des paroles. Pour s'informer de 
ces choses, le lecteur se reportera aux endroits (aux ouvrages) que nous 
avons indiqués. 

Parmi les choses qui aident à mieux faire comprendre le but du logos, 
nous comptons le mouvement pausé (lent), le mouvement qui tend vers 
l'accélération, et le mouvement intermédiaire. Ces éléments ne sauraient 
évoquer des images ni aider à en évoquer. Pour évoquer des images, il 
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faut, en effet, des signes qui, lorsqu'ils se présentent, provoquent dans 
l'âme la formation d'images. La propriété de ces signes est d'améliorer 
et d'accélérer la compréhension du but vers lequel tend le logos auquel ils 
sont adaptés. Ces éléments étant connus, il sera possible de préciser les 
endroits où le mouvement rythmique de la mélodie doit se ralentir (s'alour- 
dir), ou s'accélérer (s'alléger), comme aussi de déterminer exactement, 
pour chaque mélodie, les endroits ой le rythme doit se précipiter, se réduire 
à de simples pulsations, ou aller par gradation. 

On sait que le mouvement du logos doit étre pausé (ralenti), accéléré 
ou modéré, quand on connait le but de ce logos et ce que doit étre un logos 
quand il tend vers tel ou tel but. Pour s'informer de ces choses, il faut 
aussi se reporter aux deux arts dont nous avons parlé. On y trouve exposés 
tous les buts vers lesquels on peut faire tendre le logos, ainsi que les moda- 
lités que doit revétir chaque mot selon son but, les mots étant considérés 
en eux-mêmes ou dans leur arrangement. Les éléments] dont nous venons 
de parler ont aussi un róle quant aux passions. En effet, comme nous l'avons 
déjà dit, ces modalités s'associent presque toutes pour produire en commun 
un méme effet [spécial à l'une d'elles]. 

Les qualités des notes qui font naître des passions dans l'âme n'ont 
pas en général recu de noms chez nous; ceux qu'on leur attribue dérivent 
des noms propres aux diverses passions. Il faut donc déterminer toutes 
les espéces de passions et faire dériver de leurs noms ceux des qualités 
de notes dont nous parlons. Ce qui provoque le hazan (la tristesse) sera dit 
muhzan, hazant ou fahzin; certaines gens donnent aux mélodies de cette 
espéce le nom de lahzinat. Ce qui produit l'affliction ('asaf) est 'asaft. Ce 
qui provoque le jaza' (l'inquiétude) sera dit.jaza'i. Ce qui provoque le 
‘izz ou le salw (la force ou la consolation) sera dit mu'izz ou musli. Ce 
qui provoque la mahabbah (l'affection) ou la Mgdah (la haine), muhabbou 
bigdi. Ce qui provoque la rahmah (la compassion) ou le hawj (la crainte), 
rahmi ou muhawwaf. Il en sera de méme des passions contraires à ces 
deux derniéres, Сев noms peuvent affecter d'autres formes, selon l'usage 
du pays où l'on parle la langue dans laquelle 12 logos est composé. Il en ira 
ainsi [des noms] de toutes les passions, Ces dernières ont été toutes énu- 
mérées en Rhélorique, en Poélique et en Morale. On explique en Rhélo- 
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rique et en Poélique comment composer les logos qui provoquent des pas- 
sions. C'est là qu'il faut se reporter pour l'étude de cette question. 

Les qualités des notes que nous venons d'exposer constituent les ae 
ments les plus importants auxquels on ait recours dans la composition des 
mélodies, car elles sont associées au logos dans la suggestion des images 
et la production des passions. Comme le logos, elles procurent aussi du 
plaisir. Lorsque des notes ayant ces qualités ne sont pas adaptées au logos 
qui exprime le sens voulu, elles peuvent pour la plupart atteindre à elles 
seules le but des paroles. Il en est ainsi [des notes] de certaines mélodies 
exécutées sur certains instruments, qui transportent l'auditeur d'une pas- 
sion à ипе autre. d 

Parmi les notes appelées à provoquer des passions, il en est qui doivent 
avoir [une certaine] mollesse; d'autres de la fermeté, de la rugosité ou de 
la douceur. Connaitre ce que nous venons d'exposer, c'est étre à méme de 
choisir avec précision le degré des notes d'une mélodie, de déterminer 
l'espèce, le genre et la tonalité auxquels elles appartiennent. 

Les notes qui provoquent des passions sont de trois sortes : Les unes 
provoquent des passions qui se rapportent à une âme forte, telles l'inimitié, 
la cruauté, la colère, la témérité et d'autres du même genre. D'autres 
provoquent des passions qui se rapportent à une âme faible, telles la 
crainte, la compassion, l'inquiétude, la peur et d'autres passions semblables. 
D'autres, enfin, provoquent des passions mélées des deux catégories précé- 
dentes, autrement dit des passions moyennes. 


. 
ne 


Les mélodies, considérées en général sont de deux sortes, comme 
nous l'avons déjà dit en d'autres endroits. Il en est d'elles comme d'un 
grand nombre d'autres choses composées sensibles, tels les tableaux, les 
sculptures, les décorations. Certaines mélodies ont été, en effet, compo- 
sées dans le seul but de plaire aux sens; elles n'ont aucun autre effet. sur 
l'âme. D'autres ont été composées dans le but de faire naître dans l'âme 
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à 1а fois un plaisir et autre chose : une image ou une passion; il leur cor- 
respond quelque chose en dehors d'elles. 

Les mélodies de la premiére sorte sont peu profitables. Les mélodies 
utiles sont celles de la deuxième sorte; elles sont parfaites, et les pa- 
roles poétiques en tirent le plus grand profit. Si l'on se propose de faire 
tendre les mélodies de la première sorte vers le méme but que celles de 
la seconde, on ne saurait le leur faire atteindre complètement; on se con- 
tente de ce que l'on peut obtenir. Il en va ainsi de beaucoup de choses 
de la Nature et de l'art. 

Les mélodies parfaites sont donc de trois sortes : les mélodies de 
force, les mélodies douces et les mélodies mwdérées. Certains, parmi les 
Anciens, donnaient aux mélodies modérées la qualification de tranquil- 
lisantes, comme si elles avaient pour effet de donner à l'âme la tranquil- 
lité et la paix. L'art de construire chacune de ces sortes de mélodies, 
comme aussi la connaissance des éléments dont elles se composent, découle 
de ce que nous avons déjà expliqué. 

Nombre de dispositions, de caractéres et d'actions dépendent, comme 
nous l'avons expliqué en Morale, de la passion qui affecte l'àme, et de се 
qui se déroule dans l'imagination. Les mélodies parfaites sont donc utiles 
pour produire certaines dispositions, certaines mœurs, ou encore pour 
exciter l'auditeur à certaines actions désirées Les mélodies ont d'autres 
avantages encore. Elles ont aussi leur utilité quand il s'agit d'inciter 
[quelqu'un] à acquérir les beautés spirituelles, telles que la Sagesse et les 
Sciences, Les mélodies anciennés attribuées zux pythagoriciens auraient 
eu cette propriété. 

En associant toutes les qualités dont nous avons parlé, ou en s'en ser- 
vant à tour de rôle au cours des mélodies, oa donne à ces dernières des 
modalités différentes, et l'on multiplie leurs variétés. C'est ainsi que cer- 
taines mélodies sont rendues parfaites, d'autres restent imparfaites, et 
d'autres encore sont de perfection moyenne. 

Réunir les diverses qualités dont nous parlons dans une mélodie et 
les mettre toutes en relief, c'est risquer de l'alourdir à l'oreille, et lui faire 
manquer le but désiré. Il en va en effet [de l'oreille] comme de tous les 
autres sens, lorsque la sensation de la chose qu'ils sont destinés à percevolr 
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est par trop accentuée. Il en va de même de 1а raison lorsqu'elle est sou- 
mise à un travail intellectuel trop intense. Les mélodies de ce genre sont 
dites robustes (consolidées). Ces maniéres d'étre [réunies] donnent de l'em- 
phase aux mélodies; mais elles n'atteignent alors que difficilement leur 
but et au prix d'un grand effort. Si on allége la mélodie de certaines de ces 
modalités, ou encore si l'on n'y insiste pas trop, le but proposé sera gé- 
néralement plus vite atteint. Il en est de même des paroles poétiques, 
quand on emploie des mots rares, composés de phonémes difficiles à pro- 
noncer, dont on ne se sert pas habituellement, quand on y introduit 
beaucoup d'assonances (ou d'allitérations), des descriptions minutieuses, où 
qu'on y exprime les choses par des métaphores trop éloignées. Il est, en 
effet, une autre sorte de logos poétique : les mots s'y rapprochent de ceux 
«qui sont communément usités, sont faciles à articuler, et agréables à 
l'oreille; on n'y emploie que des métaphores rapprochées, et le but que 
l'on se propose est ainsi plus vite atteint. 

Les mélodies sont, en un autre sens, dansle méme cas que le logos poé- 
tique mesuré. C'est lorsque certains membres du logos poétique nous font 
pressentir се que seront les autres. Quand ceci a lieu au cours d'une 
mélodie, si la note prévue suit ce qui l'annonce, la mélodie est dite à pro~ 
messe accomplie (fidèle). Si, au contraire, nous pressentons une chose et 
qu'il en survienne une autre, la mélodie est dite à fausses promesses (Lrom- 
peuse). Il en va de méme de la fin des mélodies ; une mélodie semble par- 
fois devoir finir avec tel ou tel membre, ou s'interrompre, et elle finit. ou 
s'interrompt comme elle en a donné l'impression; tandis que parfois il 
n'en est rien. Certains membres, d'autre part, semblent devoir être suivis 
d'autre chose, tandis qu'il y a arrêt. 

L'art de construire chacune de ces sortes de mélodies ne présente rien 
d'obscur. Nous n'en dirons pas davantage au sujet de l'art mélodique. 


Les effets de la disposition musicale tiennent de ceux de la disposi- 
lion poélique, ainsi que nous l'avons montré ailleurs. П а été expliqué 
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en Poélique que les données de la poésie englobent d'une certaine manière 
tous les fires dont l'homme peut avoir connaissance. Certains de ces 
êtres se présentent toujours de la méme facon; d'autres, non. Parmi ces 
derniers se trouvent en particulier ceux qui peuvent étre produits par nous; 
ce sont ceux que l'on appelle les choses volonkires. D'autres ne peuvent 
pas étre produits par nous. Nombre d'étres que nous ne pouvons produire 
aident [cependant] à ceux dont la production ne dépend que de nous : 
soit qu'ils en préparent l'élaboration, soit qu'ils en maintiennent l'exis- 
tence, soit qu'ils еп constituent un indice. On les compte alors parmi 
les étres qu'il est en notre pouvoir de produire. 

Les choses volontaires, et celles que l'on ‘lasse avec elles, sont des 
dispositions, des caractères, des mœurs, des adions ou des affections (des 
passions). Parmi elles, il faut compter aussi les dispositions de l'âme qui 
la rendent apte à discerner les états physiques, et d'autres choses étrangères 
à celles-là, soit, en général, toutes celles que l'an appelle des biens ou des 
maux, et que l'homme subit ou possède, Certaines de ces choses se 
rapportent au corps, d'autres à l'âme, et d'autres sont étrangères à 
ces deux-là. Ce sont tout spécialement ces derniéres qui constituent les 
données du logos poétique. Comment elles sont données et par quelle voie, 
c'est ce qu'on explique en Poélique. Les mélodi:s seront donc, en général, 
accouplées à des paroles composées en vue des choses dont nous ve- 
nons de parler; autrement dit, elles seront associées aux paroles aux- 
quelles on attribue spécialement le nom de paroles poéliques, quoique 
beaucoup de gens qualifient ainsi tout logos mesuré, 

Parmi les paroles poétiques, il en est que l'on emploie aux occasions 
sérieuses, et d'autres dans les divertissements. Par sérieux, nous entendons 
toutes les choses qui conduisent au plus parfait des buts humains : le bon- 
heur suprême, Ce but, et les choses qui y ménent, ont été déjà exposés 
ailleurs. On a vu que le but [humain] suprème n'est pas le jeu. Ce que 
l'on demande aux diverses espéces de jeux, cest de compléter, de par- 
faire, le repos. Or, ce que l'on demande au repos, c'est de compenser 
[l'effort] qui nous fait accomplir des actions sérieuses. On ne cherche donc 
pas le repos pour lui-même, mais pour se procurer quelques-unes des 
choses qui amènent au bonheur suprême. Considérées à ce point de vue, 
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les diverses sortes de jeux peuvent donc jouer un rôle dans les choses 
humaines. 

Les diverses espèces de jeux conduisent véritablement au but lors- 
qu'elles sont mesurées, proportionnées au degré d'humanité de chacun, 
Tout homme occupe un certain rang, selon lequel il accomplit telle ou 
telle action humaine. Les actions humaines sont nombreuses et diverses. 
Tout homme qui occupe un certain rang et accomplit selon се rang une 
action humaine, éprouve nécessairement une fatigue plus ou moins 
grande. Tout eflort accompli par un homme occupant un certain rang, et 
qui aura provoqué une grande lassitude, une lassitude intense, nécessitera 
un grand repos; mais à un effort qui n'aura occasionné qu'une faible 
lassitude ne devra correspondre qu'un léger repos. Le repos sera, en 
somme, proportionné à la quantité de force qui doit être rétablie chez 
l'homme pour lui permettre d'accomplir une nouvelle action correspon- 
dant à son rang. Il en sera de même des diverses espèces de jeux et des 
choses amusantes, de sorte qu'elles doivent être dosées, dit Aristote, 
tout comme le sel dans Jes aliments. 

Étant donné que tous les efforts de l’homme tendent vers le bonheur 
suprême; étant donné qu'ils doivent se perpétuer, ou au moins durer un cer- 
tain temps, sans qu'il en résulte pour l'homme aucune souffrance, aucune 
lassitude, aucune fatigue [appréciable], et qu'alors ils sont tout à fait sem- 
blables au repos; que, d'autre part, les actions qui font la perfection de 
ces efforts ressemblent beaucoup aux actions que l'on accomplit pendant 
le repos et qui constituent le jeu, — le public, pour toutes ces causes, a été 
porté à croire que toute chose fatigante est un malheur, et tout repos, 
toute espéce de jeu, un bonheur. Ainsi, le repos et les jeux ont été consi- 
dérés comme le but supréme, et le public dirigea tous ses efforts vers eux. 
Pour leur donner plus de perfection, chacun chercha à les multiplier, les 
intensifier, les prolonger, au point de dépasser ce qui est compatible avec 
son rang. Par l'abus qu'en fait le public, le repos et les jeux sont donc 
devenus, цоп seulement des choses frivoles, sans profit pour l'humanité, 
mais encore ils constituent un obstacle à ce qui vraiment procure le bon- 
heur. 

C'est ainsi que le public a été amené à ne rechercher que les poésies 
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qui peuvent servir dans les jeux. Il en a été de même des mélodies adap- 
tées à ces poésies. On se borna, dans le choix da ces mélodies, à faire qu'elles 
puissent servir d'ornement à la poésie qu'elles accompagnent, l'imitent 
ой aident à sa compréhension. Les compositeurs accordérent leur atten- 
tion à cette sorte de mélodies à l'exclusion de toute autre, et ils ont cru, 
ne connaissant plus d'autre genre, que toutes les mélodies ne sauraient 
avoir d'autre but que celui-là. Les mélodies, pour cette raison, ont failli 
être déconsidérées par ceux dont le but était la recherche du Beau. Elles 
furent méme sur le point d'étre condamnées par les lois de plusieurs pays. 

Les mélodies en faveur de nos jours, dans notre pays, appartiennent au 
genre de celles qui sont presque considérées comme viles par les gens de 
bien. Mais ce jugement doit s'entendre de la facon dont elles sont exécu- 
tées chez nous. Exposer le but propre à chaque mélodie, et dire comment 
elles jouent un rôle pour l'homme, exigerait un long exposé, et nous amè- 
nerait à expliquer des opinions et des croyances trop étrangéres au public. 
Ce que nous pourrions dire à ce sujet ne paraitrait que des mots ne corres- 
pondant à rien d'actuel, ni de présent; nos explications ne porteraient pas, 
ou sembleraient n'avoir aucune utilité. Nous nous bornons donc à ce que 
nous avons dit sur ce qui regarde les mélodies. 

Voudrait-on approfondir la vérité sur ce sujet, et la chercherait-on 
dans les fins (les causes finales) des manifestations actives de la dispo- 
sition musicale et dans leur utilité, il faudrait se rappeler d'abord que les 
manifestations actives de l'art musical dépendent des paroles poétiques 
— ainsi que nous l'avons répété tant de fois iciet ailleurs. — Quand on aura 
déterminé en quoi les paroles poétiques peuvent être utiles pour l'homme, 
et de combien de manières on peut en tirer parti, on aura par ce fait méme 
déterminé les avantages que l'homme pent tirer des manifestations actives 
de l'art musical. On connaitra alors cet art envisagé sous ses divers aspects. 
Il sera donc nécessaire de connaitre les diverses espéces de poésies, les élé- 
ments qui entrent dans chacune d'elles, Ia façon de les composer et leur 
utilité pour l'homme. Ce sont là des choses qu'il ne faut pas demander 
à l'art musical, mais à d'autres arts. Les diverses espèces de poésies et 
les éléments dont elles se composent, sont exposés dans le traité de la 
Poétique qui est une partie de la Logique. Quant au profit que l'homme 
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peut tirer de chacune de ces espéces de poésies, il faut, pour s'en rendre 
compte, se référer au Livre de la Morale. Celui qui voudrait connaître 
ces choses n'a qu'à se reporter à ces deux arts. 

Nous terminons ici la troisiéme branche (le troisiéme livre) de l'Art de 
la Musique. 


Finale de l'ouvrage. 


Ce qui a été dit dans les trois Livres que nous avons établis dans ce 
traité, englobe bien tout ce qui se rattache aux éléments premiers parti- 
culiers à l'art musical pratique. Étant donné que c'est là le but que nous 
nous étions proposé avant de commencer ce travail, nous terminons ici 
le Traité tout entier. Il renferme [une étude sur] les éléments de l'art 
musical, [une deuxième sur] les instruments en faveur, et [une troisième 
sur] la composition des mélodies, Le présent traité ne renferme que les 
choses de l'art musical qui suivent immédiatement les éléments, les prin- 
cipes qui en constituent les données et les prémisses préalablement admises. 
Dans notre /níroduclion — et là ой nous avons traité des choses distinctes 
de l'art musical mais qui y sont liées, quand elles sont considérées à 
un autre point de vue — nous avons exposé un grand nombre d'éléments 
de cet art, l'ensemble de ses principes et toutes les choses étrangères à 
cette science, mais qui s'y rattachent. 


Ici se termine (l'étude de] l'art dont tu as voulu t'informer; puisse 
Allah conserver ta grandeur! 

Par tes soins cet art, qui était imparfait, s'est perfectionné, Il était 
obscur; mais grâce à ta bienveillance et à ta sollicitude, il est devenu si 
clair qu'aujourd'hui ceux qui désespéraient de l'apprendre désirent ardem- 
ment l'acquérir. H est maintenant accessible à ceux qui se sentaient im- 
puissants à le connaitre. 
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Gráce à toi, cet art jouit d'une grande faveur. C'est à toi seul qu'il doit 
être attribué. C'est à toi seul qu'il doit d'être divulgué, C'est toi que l'on 
doit remercier de son perfectionnement; c'est toi que l'on doit louer pour 
sa diffusion. 

Puisse Allah combler tes espérances en ce Monde et dans l'Autre...! 


Terminé ce livre, grâce à Allah et à son assistance bienfaisante. Puisse 
Allah répandre ses bénédictions et son salut sur Notre Seigneur et Maître 
Muhammad, ses parents et tous ses Compagnons. 


+ 


Achevé la transcription de ce livre par les soins de Halil ibn Ahmad 
ibn Hali, le Jeudi quatrième jour de Muharram l'an 7943 de l'Hégire 
(1536 J.-C.). Copié sur un manuscrit daté de la mi-Ramadan, le mois vénéré, 
de l'an 482 de l'Hégire (1089 J.-C.) *. 
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ARTICLE PREMIER 


Au nom de Dieu 
Le Clément 
Le Miséricordieux 


Nous terminons la partie de la philosophie qui traite des sciences 
éducatives (mathématiques) en présentant un compendium de la science 
de la Musique. Nous nous bornerons à ce qu'elle a d'essentiel, à ce 
qui rentre dans sa conception, et à ce qui découle immédiatement de 
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ses axiomes et de ses principes fondamentaux. Nous ne nous attarderons 
pas à exposer les principes de la science des nombres ni leurs corollaires. 
Le lecteur qui voudra s'en informer davantage se référera aux traités 
d'Arithmétique. Nous ne chercherons pas non plus à établir un rapport 
entre les états du ciel, les caractères de Гате et Jes intervalles musicaux, 
Ce serait agir à la facon de ceux qui ne savent pas reconnaitre le propre 
de chaque science; ayant hérité d'une philosophie périmée et diffuse, ils 
confondent les attributs essentiels des choses et leurs attributs accidentels, 
Des abréviateurs les ont imités. Mais ceux qui ont compris la philosophie 
chátiée, qui ont saisi les distinctions justes, corrigé les erreurs qu'entraine 
l'imitation, et effacé les fautes qui cachent la beauté de la pensée antique, 
ceux-là ont mérité (rencontré) un accueil favorable; car trop de coutumes 
ont été applaudies sans justice, et trop d'éloges donnés sans réflexion û. 

Nous nous sommes efforcé de n'avancer que ce dont nous sommes 
certain, sans nous laisser troubler par les appels de la tradition. Cepen- 
dant, malgré tout notre soin et notre vigilance, il peut se faire que quelques 
fautes se soient glissées dans notre œuvre. Nous espérons que d'autres 
voudront bien émonder ce qui est en excés, ou combler les lacunes. Nous 
appelons Dieu à notre aide; nous invoquons sa Clémence pour qu'il nous 
permette de mener à bien notre táche. 


Avant d'entrer dans le cœur du sujet, nous mettrons un avant-propos 
tout à fait étranger aux mathématiques, et sans grande analogie avec ce 
que nous avons dit précédemment sur les principes des diverses sciences, 
mais dans lequel nous allons exposer des idées nées de l'expérience, comme 
aussi des lois tirées d'hypothéses saines et appuyées sur des jugements 
philosophiques et des doctrines scientifiques. 

Je dis doric que le son est une des manifestations extérieures que nos 
sens perçoiveñt (un sensible) et dont la sensation peut nous être agréable. 
J'entends parler ici de la qualité du son qui le rend agréable ou désagréable 
à l'oreille, et non du mauvais effet résultant d'un excès qui peut être 
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anormal. Il en est, en effet, du son comme de tous les autres sensibles, 
Ainsi, une odeur peut répugner par sa nature, comme celle des différentes 
choses puantes, même si elle est faible et cachée, ou par son excès seul; 
s'ils'agit d'une odeur agréable, comme celle du musc par exemple, et qu'elle 
soit trop puissante, elle nous sera désagréable, tout comme nous sera 
pénible la sensation des rayons solaires lorsqu'ils sont trop intenses. 
Toutes deux fatiguent les sens, quoiqu'elles soient en principe bienfai- 
santes, 

Le son en tant que sensation ne saurait donc nous étre agréable ou 
désagréable en lui-même; seulement notre oreille en souffre quand il est 
trop violent. Un instrument de musique, pincé ou frappé trop fortement, 
produit un son désagréable que nous repoussons instinctivement. Mais, 
d'une autre maniére, le son peut nous étre agréable ou désagréable, non 
plus en tant que sensation, mais relativement à notre faculté d'entende- 
ment, qui juge l'idée que le son rappelle à notre esprit et le róle qu'il joue 
dans une composition. Nous avons expliqué clairement par ailleurs la 
fonction de cette faculté d'entendement que possédent l'homme et l'ani- 
mal; aussi nous n'en dirons rien ici. 

La Nature, qui est une manifestation de Dieu dans les êtres matériels, 
veille à ce que ces êtres se perpétuent. Elle règle leurs fonctions de façon 
que tout ordre établi se conserve, et que tout tende vers un ordre. Ainsi, 
chez les animaux, l'espèce se conserve par la reproduction. La reproduction 
est assurée par l'accouplement, et Гассоиріетеві par le rapprochement. 
Ce rapprochement n'est cependant pas continu, l'animal ayant d'autres 
besoins qui exigent divers mouvements et dépla:ements. 

Le besoin impérieux de Ja reproduction de l'espèce incite les animaux 
à se retrouver, à se rejoindre pour s'aceoupler aprés qu'ils se sont séparés. 
La Nature leur a donné, à cet effet, le moyen de s'appeler, de se signaler 
leur présence; ils emploient aussi ce moyen dars d'autres circonstances, 
comme pour se signaler un danger ou demander du secours, Le poussin, 
le lionceau, le jeune animal, en impressionnera un autre à distance, qui 
viendra à son aide, ou fuira un danger dont il n'avait pas notion. Ce sont 
là des choses évidentes, confirmées par l'expérience; on-ne saurait en douter, 
quand on connait le soin que le Créateur prend de son œuvre. Dieu, dans 
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sa Prévoyance, a, en efTet, pourvu aux besoins de ses créatures et leur a donné 
tout се qui leur est nécessaire ou utile. 

Quelle peut être la nature de ce lien qui permet à l'homme et aux 
animaux de communiquer entre eux à distance? Il ne s'agit certainement 
pas d'un corps matériel quel qu'il soit, ni méme d'un de ses attributs. Il 
ne peut, en effet, s'agir d'un attribut qui se manifeste par une sensation 
perceptible seulement dans une direction déterminée. Ce ne sera pas non 
plus un attribut qui se borne à exprimer certains de nos besoins, ni un 
attribut dont la manifestation pourrait être interceptée par un obstacle 
qui nous empécherait de la percevoir de loin ou méme de prés. Seul, le 
son a toutes les qualités requises pour étre le lien qui permette aux ani- 
maux de se comprendre à distance. П est le seul attribut des corps maté- 
riels qui se manifeste dans toutes les directions, exprime tous nos besoins, 
porte à distance et ne connait pas d'obstacle. 

L'homme ressent un besoin impérieux de communiquer avec son sem- 
blable, de lui faire connaître sa pensée, de s'informer de celle d'autrui. 
Pour se reproduire, il lui faut vivre en société; l'isolement lui est fatal, le 
prive de ses moyens d'existence essentiels. Seul, un phénoméne dont la 
manifestation exprime nos états d'âme, nous permet de nous informer de 
la pensée d'autrui, d'extérioriser la nótre. Ce phénoméne doit nous étre 
familier et tel que nos organes puissent le reproduire sans obstacle; une 
fois son but atteint, il doit cesser promptement. C'est pourquoi l'homme 
s'est servi de sa voix. Grâce aux inflexions qui lui sont naturelles, il a pu 
la nuancer, Suivant une convention et des règles spéciales, il a établi une 
corrélation entre ces nuances et les divers besoins de sa pensée. Le nombre 
de ses idées étant sans limite, le son émis naturellement ne lui fournissait 
pas le moyen de les exprimer toutes, L'animal, au contraire, qui ne s'oc- 
сире guére que de sa subsistance individuelle, se contente de l'émission 
naturelle du son, de divers cris. Il n'a pas un besoin aussi impérieux que 
l'homme de commercer avec son semblable, si ce n'est au moment de la 
reproduction, pour conserver son espéce. 

Le son est nécessaire à notre existence; il est une manifestation spon- 
tanée, dont la durée est limitée; aussi avons-nous pour lui un penchant 
naturel. Il impressionne l'homme et l'animal, les appelle au secours en 
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cas de danger. Il a des qualités qui lui viennent de la nature et d'autres 
qui lui sont données par l'art humain. Il caime le chagrin de l'animal, 
apaise sa douleur, et Ini sert à exprimer sa joie ou sa souffrance. 

Les sons combinés d'une maniére déterminée et dans un ordre harmo- 
nieux agissent plus profondément sur l'âme. Ils captent et tiennent en 
éveil l'attention de celui qui les perçoit, le charme de la composition s'étant 
joint à celui du son. L'homme subit plus particuliérement ce charme; 
aussi l'émission des sons articulés est-elle pour lui un moyen d'expression 
instinctif. 

L'homme s'est servi des inflexions de sa voix. Selon une convention, 
il a fait correspondre une idée à chacune de ces inflexions. Les effets natu- 
rels du son se sont enrichis de ces effets conventionnels dus à l'art humain, 
Une voix, par exemple, murmure un certain temps, se gonfle aprés un 
temps d'arrêt : elle exprimera la faiblesse, l'inpuissance, et fait appel à 
la clémence. Si, au contraire, la voix est élevie, brusque, elle est mena- 
cante, donne l'impression de la force et de la fermeté, amène à l'obéissance 
et, peu à peu, au renoncement complet; elle permet alors à celui qui s'en 
sert d'agir librement sur celui à qui il s'adresse. 

La voix a d'autres qualités encore qui donnent plus de force et d'ex- 
pression au langage. Elles fournissent à l’homme les moyens d'expression 
les plus directs. 

L'homme est tout. spécialement séduit par les choses qui en rappellent 
d'autres, les représentent, les imitent, Certaines notes musicales ont Ja 
propriété de rappeler un caractére, une qualité; elles font naitre en nous 
limpression que nous possédons ce caractére, cette qualité, les attributs 
de ce caractère, de cette qualité et leurs conséquences nécessaires, C'est 
pourquoi nous sommes séduits par les combinaisons sonores, Notre fa- 
culté d'entendement, dont le rôle semble distinet de eclui de notre оше, 
reconnaît dans la composition musicale un certain ordre et en tire diffé- 
rentes suggestions; c'est là ce qui nous rend la musique agréable. 

Une qualité spéciale à la composition (l'harmonie) musicale, étrangère 
À tous les autres genres de composition, est pour nous une autre cause de 
séduction. Voici en quoi elle consiste: la première de deux notes produit 
sur notre áme une impression agréable, comme toute chose désirable et 
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imprévue. Cette sensation sera suivie d'une autre semblable à celle que pro- 
voque en nous la disparition subite d'une chose qui nous est chère, et dont 
la durée a été éphémère. Ce regret, qui a succédé à un plaisir, disparaît à son 
tour quand survient la seconde note. Celle-ci ne sera pour nous qu'un retour 
de la premiére sous une autre forme; elle sera avec elle dans un rapport 
qui sied à notre oreille. Or, on sait que parmi les causes du plaisir, la prin- 
cipale est la surprise d'une sensation harmonieuse aprés le regret d'une 
autre effacée. La sensation inopinée du son, sa disparition subite, puis son 
retour, et la séduction de la composition (l'harmonie), procurent à l'âme le 
plus grand, le plus doux plaisir. C'est pourquoi la combinaison ordonnée 
des sons, leur composition, nous séduit profondément, comme aussi la com- 
binaison ordonnée et réguliére des percussions rythmiques qui font ima- 
giner des sons, et qui s'en rapprochent par leur nature ?, 

Nous allons maintenant parler de la science musicale en elle-même, 
Ce qui précède sert d'introduction à cette étude. 


` ^ 
t 


ARTICLE DEUXIÈME 


Définition de 1а musique. — Causes du son; son acuité, 
sa gravité ot leurs causes. 





La musique est une science éducative (mathématique) qui a pour objet 
l'étude des notes musicales; elle discute leur consonance et leur disso- 
nance, comme aussi leurs durées, et établit ainsi les règles de la composition 
musicale. La musique comporte done deux branches : la première se rap- 
porte aux notes et s'appelle science de la Composition mélodique (Harmo- 
nique); la Seconde traite des temps qui séparent les notes d'une mélodie, 
et s'appelle la Rythmique *. A la base de cette double étude se trouvent 
des principes tirés de sciences étrangères à la musique. Certains d'entre 
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eux sont arithmétiques; d'autres physiques, empruntés à la Science Natu- 
relle; d'autres enfin sont pour ainsi dire géométriques. 

L'existence de principes physiques à la basc de la musique s'explique 
par le fait que la donnée de cet art est physique. Voulons-nous, en effet, 
expliquer avec précision, et à l'aide de prin:ipes sains, les choses de la 
musique, nous ne saurions le faire qu'au moyen de principes physiques. 
Les principes arithmétiques que nous rencontrons en musique proviennent 
des formes que revétent les données de cet art et qui les rendent aptes à 
lui servir de matière, comme on le voit dans le Livre de ia Logique. Ces 
formes disposent, en effet, les données musicales à recevoir des rapports 
numériques par lesquels elles apparaissent harmonieuses ou discordantes. 

Nous avons déjà montré, en traitant de la Science Naturelle, la Phy- 
sique, les principes que la Musique emprunte à cette science. 

Les sons différent entre eux, avons-nous dit, selon qu'ils sont forts 
ou faibles; c'est là une différence éloignée de leurs définitions premières; 
ils diffèrent aussi entre eux selon qu'ils sont graves ou aigus; et cette dif- 
férence-là est en rapport immédiat avec leurs définitions, et c'est par elle 
que se diversifient les lois de leurs combinaisons. 

On sait que les causes prochaines de l'acuité du son sont les suivantes : 
une forte cohésion des molécules du corps qui l'engendre; une force qui 
anime ce corps; le poli de sa surface, et une forte compression des couches 
d'air par le mouvement ondulatoire qui transporte le son. Les causes de 
la gravité sont à l'inverse de celles de l'acuité. Les causes de l'acuité des 
sons sont encore : la dureté du corps frappé, son poli, sa brièveté, sa ten- 
sion. S'agit-il d'un instrument à vent, ces causes seront duesà l'exiguité 
des ouvertures et à leur rapprochement de l'embouchure. Il en va inver- 
sement des causes de la gravité des sons; elles sont dues à la mollesse du 
corps qui les produit, à la rugosité de sa surface, à ses grandes dimensions, 
а son relâchement. S'agit-il d'instruments à vent, ces causes seront dues 
au grand diamétre des ouvertures et à leur éleignement de l'embouchure. 

Les causes de l'acuité et de la gravité augmentent ou diminuent en 
raison directe de l'intensité de chacune de ces conditions. Ainsi, une 
corde dont la tension n'aura pas changé, produira des sons de divers de- 
grés de gravité et d'acuité selon sa longueur. Plus elle est longue, plus le 
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son qu'elle produit est grave; plus elle est courte, plus il est aigu. Il en est 
ainsi de toutes les conditions que nous venons de citer, 

Plus le phénomène qui engendre la gravité est intense, plus l'acuité 
diminue; moins il est intense, plus l'acuité augmente et inversement. Un 
méme phénoméne sera done, selon son intensité, une cause de gravité ou 
d'acuité, Si, en augmentant d'intensité, il est cause de gravité, en dimi- 
nuant d'intensité il occasionnera l'acuité, et inversement dans le cas 
contraire. Le rapport de la gravité à la gravité et de l'acuité à l'acuité est 
donc celui des intensités des causes qui les engendrent. La longueur des 
cordes, le diamétre des ouvertures pratiquées dans les instruments à vent, 
la distance qui sépare ces ouvertures de l'origine du souffle, sont des 
quantités mesurables, les seules qu'il nous soit donné de comparer entre 
elles; aussi, de toutes les causes d'acuité et de gravité, sont-elles les seules 
qui nous permettent d'évaluer les degrés des sons, Nous pouvons, en effet, 
reconnaitre qu'une corde est deux fois plus ou deux fois moins longue, 
ой deux fois plus courte qu'une autre, ou dans un autre rapport. Nous 
pouvons aussi reconnaitre que l'ouverture d'un instrument à vent est 
deux fois plus large ou deux fois plus exigué qu'une autre, ou dans un autre 
rapport *. 

Évaluer le degré d'un son revient donc à mesurer l'une des quantités 
que nous venons de déterminer. La comparaison de deux sons sera alors 
celle de deux quantités de méme nature. La facon la plus simple de faire 
cette comparaison est de déterminer celle des deux quantités qui est plus 
grande que l'autre. La comparaison peut aussi se faire d'une autre manière : 
s'agit-il par exemple de deux longueurs de corde, toutes deux longues ou 
toutes deux courtes par rapport à une troisiéme, on s'exprimera selon le 
sens de cette différence. Si le sens est grave, la gravité sera la donnée, et 
l'on dira que plus de longueur est une augmentation (signe positif) parce 
que la corde plus longue augmente en gravité; mais si le sens est aigu, 
nous parlerons d'acuité et nous dirons que plus de longueur est une dimi- 
mution (sigge négatif), l'acuité diminuant quand la longueur augmente. 

La plus grande longueur surpassera la plus petite en gravité de la 
méme quantité dont la plus petite surpassera la plus grande en acuité. 
Les deux rapports sont semblables; ce sera le rapport de deux gra- 


AVICENNE. DIS. 1; ART Ш “з 


vités ou de deux acuités, mais non pas celui de la gravité à l'acuité, 

Quand il s'agit de comparer un son grave à un autre aigu, ce dernier 
sera supposé grave lui aussi. Le son grave sera plus grave que l'autre; le 
moins grave sera dit aigu, l'acuité résultant d'une diminution de gravité *. 

Certains affectent le signe positif (le plus) uniquement à la gravité ou 
à l'acuité, les uns choisissant le sens grave, les autres le sens aigu, car la 
gravité et l'acuité sont pour eux deux phénomènes qu'on ne saurait com- 
parer entre eux; l'intensité de chacun d'eux augmente dans des conditions 
tout à fait opposées à celles de l'autre. Laissons-là cette polémique. On ne 
compare pas deux sons en tant que l'un est greve et l'autre aigu; mais on 
considére le son aigu comme grave relativement à l'autre qui sera le plus 
aigu, ou encore le son grave comme aigu relativement à l'autre qui sera 
le plus grave; le rapport des deux sons est dans les deux cas le méme; mais 
le son.qui, dans le premier cas, est le grand terme de la comparaison, devient 
le petit dans le second. 

Si nous considérons la gravité, elle augmente en raison directe de l'in- 
tensité du phénomène qui en est la cause. Quand, en effet, la quantité du 
corps dont dépend la qualité du son augmerte — je dis augmente en 
quantité et non en longueur ou en exiguité — il s'ensuit une plus grande 
gravité; et quand elle diminue, une plus grande acuité. Si, au contraire, 
nous considérons l'acuité, elle augmente quand la quantité du corps dont 
dépend la qualité du son diminue. En somme, quand il s'agit d'établir la 
différence de degré des sons, c'est, en général, la quantité du corps dont 
dépend la qualité de ces sons qu'il nous faut envisager. Quant au degré 
de cohésion des molécules de ce corps, son degré de rigidité, sa tension et 
le degré de ses autres qualités, il n'est pas ais pour nous d'en établir le 
rapport. Il est donc préférable de nous en tenir à la quantité du corps et 
à ce qui en dépend, pour déterminer les sons qu'il fournit; ce sera là une 
règle générale. S'il en est ainsi, le mieux est de prendre pour originel l'état 
qui grandit lorsque 1а cause grandit, c'est-à-dire le grave, et le signe positif 
s'entendra de la gravité. 

1 est, d'autre part, possible d'établir un rapport entre divers degrés 
de cohésion des molécules d'un corps, entre divers degrés de rigidité, divers 
degrés de tension, et cela d'une facon indirecte. Si, en effet, nous savons 
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que deux corps de divers degrés de dureté fournissent deux sons aigus 
identiques à deux autres rendus par deux longueurs [de corde] dont le 
rapport est celui du double, nous en conclurons que le rapport du double 
est aussi celui des degrés de cohésion des molécules des deux corps. 


“+ 


Il ressort de tout ce que nous venons de dire deux choses : 

1° Deux sons sont toujours dans un certain rapport de gravité et 
d'acuité; il nous est toujours possible de dire que l'un des deux sons est 
plus ou moins grave ou aigu que l'autre. 

2» Nous disposons d'un moyen pour établir, déterminer ce rapport. 


Tout ce prologue doit inciter le lecteur à rechercher les différentes 
espéces de rapports; il distinguera ceux d'entre eux qui sont concordants 
et ceux qui ne le sont pas; il cherchera à classer les rapports qui com- 
posent une harmonie; puis, lorsqu'il sera imbu des régles du rythme, il 
étudiera les différentes façons de composer des mélodies. 

Un son qui se soutient durant ип temps appréciable est qualifié de 
note. 
L'ensemble de deux notes qui se suivent dans une mélodie, ou sont 
séparées par une troisième, est appelé intervalle, lorsque l'une de ces 
deux notes est plus grave et l'autre plus aigué, c'est-à-dire que ces deux 
notes sont séparées par une distance, ou mieux une progression du grave 
à l'aigu”, 

L'ensemble de plusieurs notes а d'autres noms encore. Certains grou- 
pements de, notes sont qualifiés de genres; un genre comporte toujours 
plus d'un intervalle. D'autres groupements de notes sont appelés groupes; un 
groupe comporte toujours plus d'un genre. 

Se servir librement des notes d'un groupe constituant un mode, mais 
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selon un ordre, une évolution et un rythme harmonieux, sera faire une 


mélodie. 
Nous allons exposer, s'il plait à Dieu le Puissant, les causes de l'har- 


monie, et ses différentes espèces. 


ARTICLE TROISIÈME 





Sur la connaissance des intervalles. 


u 


D'une méme note, répétée dans une même intonation, un méme degré 
d'aeuité et de gravité, ne saurait naître une c»mposifion (une harmonie). 
On ne peut, en effet, composer (harmoniser), que des choses qui diffèrent 
entre elles à un certain point de vue, La rép&ition d'une seule et même 
chose ne peut produire qu'un seul et méme elTet; elle ne saurait engen- 
drer cet effet spécial qui découle de l'arrangement de choses différentes 
combinées selon une certaine loi. Chacune des choses qui entrent dans læ 

sition doit avoir un effet différent. La composition ne saurait exister 
si cette diversité n'est pas marquée. La diversité jouant un róle dans la 
composition, dans une composition de notes, ses dernières devront donc 
constituer des intervalles *. 

Étant donné un intervalle, la différence entre ses deux degrés (notes) 
peut étre telle que les deux degrés se repoussent ou s'associent mal, ou 
telle qu'ils ne se repoussent pas. Dans ce dernier cas, l'intervalle est con- 
sonant; dans le premier, il est dissonant *. 

La différence qui engendre une consonance est évidemment autre que 
celle qui engendre une dissonance. Si le terme qui diffère se trouve avoir 
avec celui dont il diffère une certaine parenté, ou une certaine ressemblance, 
il ne saurait engendrer une dissonance. Cette relation, cette communauté 
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de genre est possible de deux maniéres : ou le terme qui différe et celui 
dont il diffère sont semblables en acte, ou ils le sont en puissance (par 
quotient). 

Lorsque deux notes se trouvent dans l'une de ces deux espéces de rap- 
port, elles sont consonantes; sinon, поп 19, 

Comme exemple d'une ressemblance en acte, prenons, je suppose, 
deux notes dont l'une est chiffrée par 8 et l'autre par 4. La différence entre 
ces deux notes, soit 4, est égale au terme dont l'autre difière. Il en est 
ainsi de toutes notes se trouvant entre elles dans le rapport du double ou 
de la moitié. 

Dans le cas d'une ressemblance en puissance, celle-ci aura lieu soit de 
la part du terme qui diffère, soit de la part du terme dont il diffère, Dans 
le premier cas, les deux quantités seront par exemple 6 et 4; le surplus 
de 6 sur 4, soit 2, est en [puissance] 4. Le mot puissance est pris ici dans 
un sens spécial; il désigne une base du [premier degré] En élevant 
cette base !! à une certaine puissance, nous obtenons la quantité à laquelle 
elle équivaut en puissance. Les rapports de cette classe sont appelés 
rapports superparliels. Dans le second cas, les deux quantités seront, 
par exemple, 6 et 2; le surplus de 6 sur 2 est 4; 2 équivaut à 4 en puis- 
sance. Les rapports de cette classe sont appelés rapports du multiple, 

Lorsque les deux notes d'un intervalle sont entre elles dans l'un de 
ees rapports, l'intervalle sera consonant. Un intervalle sera, par contre, 
dissonant lorsque le rapport de ses deux degrés ne se classe ni parmi ceux 
que nous venons de citer, ni parmi ceux qui les renferment en puissanec ; 
nous définirons plus loin les rapports de cette dernière espèce. 

Les deux degrés d'un intervalle dissonant seront dans un rapport 
numérique ou non. Deux degrés sont dans un rapport numérique lorsqu'ils 
sont, par exemple, figurés l'un par 7 et l'autre par 11. Le surplus de 11 sur 
7 équivaut, en eflet, aux 4/7 de 7; nous voyons bien que 4/7 ne sont pas 
égaux à 7 en puissance. Deux degrés ne sont pas dans un rapport numé- 
rique lorsque l'un d'eux est fourni, par exemple, par une portion d'une 
corde dont la tension est indéterminée, et l'autre par cette corde dans 
toute sa longueur, si ces deux longueurs de corde sont entre elles dans 
le rapport du cóté d'un carré à sa diagonale. 
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Il ressort de ce que nous venons d'expliquer : que deux notes conso- 
nantes sont toujours entre elles dans un rapport numérique; mais la réci- 
proque n'est pas toujours vraie; autrement dit, deux notes qui se trouvent 
entre elles dans un rapport numérique ne sont pas toujours consonantes. 
Deux notes qui ne présentent pas entre elles un rapport numérique sont, 
d'autre part, dissonantes; mais la réciproque n'est pas toujours vraie, 
c'est-à-dire que l'existence d'un rapport numérique entre deux notes dis- 
sonantes n'est pas toujours impossible. 

Quant aux intervalles cités plus haut, et qui présentent un rapport 
de puissance, ils sont consonants. I] y а deux classes d'intervalles conso- 
nants. Dans la première se rangent ceux dont les deux notes s'accordent 
si bien entre elles qu'on peut les prendre l'une pour l'autre. En rempla- 
cant, au cours d'une mélodie, l'une de ces notes par l'autre, on produira 
le méme effet; l'ordre de la mélodie, son dessin, n'en sera pas affecté et 
ne subira aucun changement. Les deux notes sembleront être une méme 
note répétée, et l'intervalle qu'elles constituent paraitra nul. — Dans la 
deuxiéme classe d'intervalles consonants rentrent ceux dont les deux 
notes, quoique s'accordant entre elles et donrant une impression d'ordre, 
ne peuvent pourtant pas se remplacer l'une l'autre, 


Voyons maintenant quels sont les intervalles qu'il nous faut ranger 
dans la première classe de consonances. En étudiant avec soin cette ques- 
tion, et en nous fondant sur l'expérience, nous voyons que ces intervalles 
sont ceux dont les deux notes sont telles que le surplus de la valeur de 
l'une sur celle de l'autre équivaut effectivement (en acte) à cette dernière, 
Les intervalles dont les deux notes sont telles que le surplus de la valeur 
de l'une sur celle de l'autre est égale en puissance à cette derniére, ne 
sauraient être rangés dans cette classe de consonances. Ceux dont les notes 
sont relativement l'une à l'autre dans le rapport du double ou de la moitié 
appartiennent seuls à cette classe. C'est d'ailleurs ce que l'expérience con- 
firme. Retenons ceci comme prémisse à ce que nous cherchons. 
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La consonance de deux notes dont l'une serait chiffrée, par exemple, 
pur 8 et l'autre par 4, appartient, avons-nous dit, à la première classe de 
consonances. Le rapport de 4 à 3 est, d'autre part, consonant; le surplus 
de 4 sur 3 équivaut, en effet, au tiers de 3; d'où le rapport de 4 à 3 est 
un rappert superpartiel Si maintenant nous substituons 8 à 4, la note 
chiffrée par ® jouera le rôle de celle qui est représentée par 4, sans que la 
sonorité de l'intervalle soit en rien changée. Les notes chiffrées par 8 et 3 
forment un intervalle renfermant en puissance celui qui est constitué par 
les notes 4 et 3. Le rapport de cet intervalle n'est pas du genre de ceux que 
nous avons cités plus haut; les anciens, qui s'en sont servi en pratique, 
l'ont trouvé consonant; cependant son rapport n'appartient ni à la classe 
des rapports du multiple, ni à celle des rapports superpartiels ; ils ont 
discuté sur cette consonance. D'aprés les uns, la consonance ici serait 
accidentelle; elle serait due à une erreur. D'aprés les autres, l'ancienne loi 
pythagorique est fausse, et la consonance résulterait d'une classification 
des rapports différente de celle que nous avons indiquée plus haut. Ceux-ci 
font une double erreur : ils ne considèrent d'abord pas la différence entre 
les deux notes en elles-mêmes, mais une certaine différence abstraite entre 
leurs causes, qui n'a qu'une existence verbale et qui n'influe pas sur les 
moles. Ils ont, d'autre part, été amenés à rejeter l'ancienne loi pytha- 
gorique en considérant un seul intervalle dont la consonance leur a semblé 
échapper à cette loi!*, La lol qu'ils ont eux-mêmes préconisée les oblige 
cependant à considérer comme dissonants beaucoup d'intervalles reconnus 
en pratique comme consonants. 115 font comme ceux qui se jettent à l'eau 
pour éviter les gouttes de pluie. 

D'autres ont expliqué cette oonsonance comme nous l'avons fait, 
mais le phénomène qui l'a occasionnée leur а paru spécial au rapport de 
8 à 3; ils ne s'étaient pas aperçu de ce que ce même phénomène, cette 
méme cause, pourrait s'étendre aux rapports de beaucoup d'autres inter- 
valles consonants par substitution. #15 s'étaient contentés de résoudre 
la -consongnoe de ce seul intervalle. N'on ayant pas remarqué d'autres 
de même genre, leur conscience ne des a pas poussés à étudier la loi de la 
consonance par substitution. Quant à nous, nous avons songé à cette 
étude, et nous avons dégagé cette doi. 


AVICENNE, DIS. 1; ART, IV 119 


Certains ont voulu ranger еп deux classes les intervalles dont l'une 
des notes ne pent tenir lieu de l'autre. Deux notes sont-elles consonantes 
aussi bien quand elles sont jouées simultanémenet ou à la suite l'une de 
l'autre, il s'agirait de la première classe. Lorsque les deux notes d'un 
intervalle ne sont consonantes que si elles sont jouées consécutivement, 
cet intervalle se range dans la seconde classe, D'autres ont conçu une 
classification à l'inverse de celle-ci. D'autres enfin, ont rangé dans une 
classe les intervalles dont les notes sont consonantes lorsqu'elles sont 
jouées simultanément, et dans une autre ceux dont les degrés ne sont 
consonants que s'ils sont joués l'un à la suite de l'autre. Toutes ces con- 
sidérations sont oiseuses, étant donné que les notes d'un intervalle con- 
sonant consonnent entre elles quand elles sont jouées simultanément et 
quand elles sont jouées l'une à la suite de l'autre. La cause de la conso- 
nance résulte, en effet, de ce qu'un rapport d'une nature donnée existe 
entre deux notes. L'existence seule de ce rapport entre les deux notes fait 
qu'elles sont consonantes ?; peu importe qu'elles soient jouées simulta- 
nément ou à la suite l'une de l'autre. 

Les raisons qui ont porté ces gens à classifier ainsi les intervalles, sont 
étudiées dans les Corollaires de la Théorie Musicale. 

Nous avons donc montré dans cet article ce que sont les intervalles 
consonants et les intervalles dissonants, comme aussi les causes de la con- 
sonance et celles de la dissonance. Nous avors montré de plus ce qu'est 
la consonance fondamentale et celle qui résulte d'une substitution 24, 


ARTICLE QUATRIÈME 





Les imtervalles consonants de premiére classe. 
Intervalles homophones, symphones et emmèles. 


Nous allons parler d'abord des intervalles dont la consonance est fon- 
damentale; nous les dirons consonants de premiére classe. On en compte 
de trois sortes : grands, moyens et petits. 
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Les grands sont ceux dont le rapport est celui du double. L'intervalle 
dont l'une des deux notes est relativement à l'autre dans le rapport du 
double est qualifié de comple! (diapason, qui renferme tout, l'octave); 
nous expliquerons dans la suite ce qui lui a valu cette dénomination. 

Les intervalles moyens sont ceux dont le surplus d'une des deux notes 
sur l'autre représente une grande portion de cette dernière note. Une 
grande portion d'une chose est celle qui ne dépasse pas sa moitié et qui 
n'est pas moindre que son tiers; ce sera sa moitié ou son tiers, mais non son 
quart ou son sixième, son cinquième ou son septième. Le 1/4 et le 1/6 
donnent 1/2 quand ils sont multipliés par 2 et 3; tandis que le 1/5 et 
Je 1/7 donnent une fraction moindre que 1/2. Comme donc il n'existe que 
deux grandes fractions, on ne compte que deux intervalles moyens con- 
sonants de premiére classe. L'un est celui dont l'une des notes surpasse 
l'autre de sa moitié, c'est-à-dire l'intervalle dont l'un des degrés est figuré 
par 2 et l'autre par 3; cet intervalle est qualifié de quinte (diapente, par 
cinq). Le deuxiéme est celui dont l'une des notes surpasse l'autre de son tiers, 
soit l'intervalle dont l'un des degrés a la valeur de 3, et l'autre celle de4; 
celui-ci cst appelé quarte (diatessaron, par quatre). Nous montrerons plus 
loin pourquoi ils ont été ainsi qualifiés. La série des intervalles moyens 
consonants de premiére classe ne comporte que ces deux intervalles. 

Tous les intervalles autres que la quarte sont dits petits. Le premier 
d'entre eux a. pour rapport 1 + 1/4 et le dernier, le dernier de la série des 
rapports superpartiels, Les petits intervalles consonants de première 
classe sont aussi qualifiés d'emméles. C'est, en eflet, leur ordonnance qui 
donne naissance à la mélodie, comme nous le montrerons plus loin. 

La musique est faite en vue d'étre exécutée; le nombre des intervalles 
musicaux ne s'étend donc pas à tous ceux que fournit la nature; mais il 
se bornera à ceux que l'homme peut produire, et encore de la facon la 
plus noble et la plus parfaite. Ils manqueront de perfection et de noblesse 
quand la différence de l'un de leurs degrés sur l'autre sera si petite qu'elle 
ne pourra, plus être perçue, ou encore quand elle sera trés petite, mais 
sans cesser d'étre perceptible, ou enfin lorsqu'elle sera si grande que la 
voix ou les instruments ne sauraient les reproduire. Si, par exemple, le 
surplus d'un degré sur l'autre équivaut à la 200* partie de ce dernier, il 
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échappera à l'oreille; s'il est la 60е ou la 70°, il sera preceptible, mais très 
petit; les degrés de l'intervalle seront si rapprochés que leur consonance 
sera négligeable. 

Si, au contraire, le surplus d'un degré sur l'autre équivaut à plusieurs 
fois ce dernier — l'un d'eux est-il, par exemple, figuré par 6 ou 7, et 
l'autre par 1 — les instruments de musique ze se préteront pas à un tel 
partage [de corde]; ou, à supposer que cette difficulté soit surmontée, le 
degré aigu de l'intervalle sera loin d'être musical ; il ne sera pas apprécié, 
et sera jugé mauvais. Quant à la note grave, on ne la percevra pas. Notre 
gosier, d'autre part, ne peut pas produire de semblables notes, ou aurait-il 
la faculté de les émettre, qu'il n'y parviendrait qu'avee peine. 

La musique vocale est la chose naturelle; toute autre musique n'en est 
qu'une imitation, un complément. Quelque obstacle vient-il entraver 
cette imitation, se fait-elle avec peine, cette difficulté choque notre sens 
musical; nous éprouvons une contraction, et nous n'aurons pas de goüt 
pour cette musique. L'agencement dont elle découle ne nous impression- 
nera ni par sa forme, ni par sa noblesse. La noblesse, l'excellence, est à la 
base des choses musicales; c'est elle qui plait à l'âme. Pour procurer du 
plaisir à l'âme, nous devons done rechercher œ qui est noble et précieux, 
et non pas nous contenter de ce qui est juste, de ce qui est possible ou de 
ce qui est suffisant. C'est pourquoi un intervalle grand ou petit, méme 
consonant, n'est pas toujours employé en pritique. Pour les grands, on 
se borne, comme plus grand intervalle, à celui dont le rapport est le double 
du double, soit celui de 4 à 1 (celui de la dou»le octave). Pour les petits, 
on s'arrête, dans la série des rapports superpartiels, à celui de la moitié 
de la moitié de la moitié de la moitié de la moitié (1+ 1/32). Ce rapport. 
ве rapproche de celui de deux nombres dont l'un dépasse l'autre de son 
36e (1 + 1/36); ce dernier rapport est celui du quart d'un des petits inter- 
Valles trés important en musique et qualifié de ton. Nous parlerons plus 
loin de cet intervalle et nous montrerons de quoi il résulte. 

Les petits intervalles dits emmiéles sont eix-mémes de trois sortes : 
grands, moyens et petits. Ils sont grands lorsque, introduits dans la quarte 
et doublés, ils composent un intervalle dont le rapport est supérieur à 
celui de l'intervalle restant. L'introduction dans une quarte du double 
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d'un petit intervalle n'est pas toujours possible; ainsi, soit l'intervalle 
qui a pour rapport 1 + 1/4 ; son double a pour rapport celui de 25 à 16, 
supérieur à celui de la quarte. Si nous choisissons comme exemple le rap- 
port 1 + 1/13, son double est 196/169. Les termes du rapport 1 + 1/13 
étant alors 196 et 182, 182 sera le terme moyen, commun [aux deux inter- 
valles égaux chacun à 1 + 1/13) Retranchons maintenant du rapport 
de la quarte le rapport 196/169. Pour ce faire, nous diminuons le grand 
terme, 196, de son 1/4, ce qui nous donne : 





196 
= سوہ س 196 


Le rapport restant est donc 169/147. D'autre part : 


147 6415 
(169 147) — "2 
et: 
169 


7 
(09—160) 9*7 


Le rapport de 169 à 196 est donc supérieur à celui de 147 à 169. C'est 
Jà une propriété commune à tous les grands intervalles emméles; on 
en compte dix en tout. Leur série débute par lc rapport 1 « 1/4 et se ter- 
mine par 1 + 1/13. L'un de ces intervalles ayant été introduit deux fois 
à l'intérieur d'une quarte, il est évident que la somme de deux des trois 
intervalles ainsi obtenus est toujours supérieure au troisiéme. Ceci va 
de soi quand il s'agit du grand intervalle et de son double. C'est encore 
plus évident pour la somme de l'intervalle redoublé et du complément 
de la quarte, l'un des deux intervalles étant à lui seul égal au troisième. 

Un intervalle emmèle est dit moyen lorsque étant introduit deux fois 
dans une quarte, il laisse un reste qui n'est pas inférieur à l'intervalle déduit, 
mais qui est plus petit que son double. En commençant par le rapport 
1 + 1/14, si de la quarte nous retranchons deux fois cet intervalle, nous 
verrons — d'après les chiffres obtenus au cours de cette opération et notés 
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dans la figure suivante — que l'intervalle restant est supérieur à l'inter- 
valle déduit. Le reste nous donne, en effet, comme quotient : 


196 _,, 27 
169 — ! + 160 


La somme des deux intervalles donne, d'autre part : 


225 29 
16 —! + 96 


D'oü le rapport de l'intervalle restant est bien inférieur à celui de la 
somme des deux autres, L'intervalle 1 4 1/14 a donc une propriété dif- 
férente de celle des intervalles dont nous avons parlé jusqu'ici. On en 
compte quinze de cette nature; le dernier de la série а pour rapport : 
1 + 1/28 3, 
ensemble des 2 intervalles intervalle 
déduits complémentaire. 
j*e———————— UO i 
1 і i 


225 210 196 169 


|n کي‎ „шш 


Viennent ensuite les petits intervalles emméles. Ce sont ceux qui, ге- 
tranchés deux fois de la quarte, laissent un mste qui n'est pas inférieur 
au double de l'ensemble des deux intervalles déduits. [Le premier de cette 
série étant 1 + 1/29], le double de l'ensemble de deux intervalles ayant 
chacun ce rapport (30/29) est, en effet, inférieur à 1 4- 1/7 (8/7). Or, en 
déduisant de la quarte un intervalle égal à 1 + 1/7, le reste est 1 + 1/6 
(7/6 > 8/7). Si la série des intervalles emmiles est poussée au delà du 
rapport 1 + 1/33, l'oreille n'est plus frappé par la différence entre les 
deux notes. A compter de 1 + 1/45, les degrés de l'intervalle se con- 
fondent tout à fait à l'oreille 1°, Ce sont là tous les petits intervalles em- 
miles, 
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Nous avons assez défini, de façon générale, les grands et moyens inter- 
valles, comme aussi les petits et leurs diverses sortes, 


L'octave est appelée intervalle de consonance absolue (homophone); la 
quinte et la quarte sont appelées intervalles à notes ressemblantes (sym- 
phones); quelquefois, on leur donne la qualification inverse (paraphones). 
Les degrés extrêmes de l'octave ont, comme nous l'avons dit, une méme 
puissance; ceci est une particularité spéciale à cet intervalle. La propriété 
des deux intervalles moyens est de composer une octave ; ce dernier inter- 
valle comporte alors entre ses deux termes extrémes une mogenne arilhmé- 
tique et une moyenne harmonique *. Le rapport de l'octave est, en effet, ce- 
lui de 4 à 2; si nous introduisons le facteur 3 entre ces deux termes, nous 
obtenons deux rapports consécutifs résultant d'un terme moyen arithmé- 
tique. Le rapport des deux plus grands termes est celui de la quarte, et 
le rapport des deux plui petits, celui de la quinte. D'autre part, le rapport 
de 6 à 3 constitue aussi un rapport d'octave; si entre ses deux termes 
nous en introduisons un troisième, soit 4, nous obtenons deux rapports 
con:écutifs résultant d'un terme moyen harmonique. Le rapport des deux 
plus grands termes est celui de Іа quinte, celui des deux plus petits, celui 
de la quarte. Les deux rapports de quarte et de quinte sont la réplique 
(la puissance) l'un de l'autre, lorsqu'ils ont un degré commun et qu'ils 
sont disposés en sens contraire. Soit, par exemple, une quarte; elle a un 
degré aigu et un degré grave. Si son degréaigu appartient en méme temps 
à un intervalle de quinte dont il constitue la note grave, c'est-à-dire s'il 
est suivi d'une autre note plus aiguë dont la valeur est égale aux 2/3 de 
la sienne, en jouant la note commune et la note la plus aiguë, puis la note 
commune et la note Ia plus grave, l'oreille ressentira la méme sensation. 
Il en sera de méme si l'on joue une quarte en montant et une quinte en 
descendant, Ceci provient de ce que le degré le plus aigu est avec le plus 
grave dans le rapport de l'octave. 

Ce sont là les intervalles consonants de premiére classe. 
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ARTICLE CINQUIÈME 
Les intervalles consonants de deuxiéme classe. 


Un intervalle а une consonance de deuxiéme classe lorsque l'un de 
ses degrés étant considéré comme appartenant à l'un des intervalles que 
nous venons d'étudier, son autre degré se trouve dans le rapport du double 
ou de la moitié avec l'autre degré dudit intervalle ®. Soit, par exemple, 
l'intervalle dont l'une des notes est chiffrée par 8 et l'autre par 3. Le rap- 
port de cet intervalle n'est ni celui du multiple, ni un rapport super- 
partiel, et cependant l'oreille le reconnait comme consonant. Voici la 
cause de cette consonance : 8, l'un des nombres qui figurent cet intervalle, 
joue le rôle de 4; or, 4 constitue avec 3 un rapport de quarte. Ou bien l'on 
peut considérer 3, qui figure l'autre note de l'intervalle, comme jouant le 
róle de 6, 3 et 6 étant dans le rapport de la moitié. Entre 6 et 8, nous 
trouvons encore un rapport de quarte. 

Les intervalles dont la consonance est de deuxiéme classe sont de deux 
sortes : ceux qui dépassent l'octave, et ceux qui ne l'atteignent pas. L'in- 
tervalle que nous venons de citer nous fournit un exemple des premiers; 
soit que nous considérions son degré grave comme étant dans le rapport 
du double avec le degré grave d'un intervalle consonant de premiére 
classe, soit que nous envisagions son degré aigu comme étant dans le rap- 
port de moitié avec le degré aigu du méme intervalle, Voici un exemple 
des intervalles qui ont une consonance de deaxiéme classe et qui n'attei- 
gnent pas l'octave : deux notes dont l'une serait chiffrée par 5 et l'autre 
par 3. 5 et 6 constituent, en effet, un rapport consonant de première 
classe; 6 est représenté ici par 3, qui en joue le rôle. Cette consonance est 
due aussi à ce que З est dans un rapport ds consonance ауес 2 + 1/2, 
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remplacé ici par 5, qui en joue le rôle. Dans le premier cas, la note grave 
de l'intervalle est considérée comme étant dans le rapport du double avec 
la note aiguë d'un intervalle consonant de première classe. Dans le second 
cas, sa note aiguë est dans le rapport de moitié avec la note grave du 
même intervalle. 

De ce fait, les intervalles dont la consonance est de deuxième classe 
comportent quatre catégories qui se groupent en deux espèces. Dans la 
première de ces deux espèces se classent ceux de ces intervalles qui dépassent 
l'octave, et dans l'autre, ceux qui ne l'atteignent pas. L'un de ceux qui 
dépassent l'octave pourrait étre compté parmi les intervalles consonants 
de premiére classe. Il s'agit de l'intervalle d'octave plus la quinte, formé 
d'une octave à laquelle est ajoutée une quinte. Les degrés de cet inter- 
valle peuvent étre chiffrés par 2, 3, 6; son rapport, celui des nombres 6 
et 2, est celui du triple; il se décompose en deux rapports : celui de 6 à 3, 
l'octave, et celui de 3 à 2, la quinte. C'est. là le seul d'entre ces intervalles 
qui pourrait être compté parmi ceux dont la consonance est de premiére 
classe. ` 

Ci-dessous deux tableaux : dans le premier nous montrons les inter- 
valles consonants de deuxième classe qui dépassent l'octave et dans le 
second, ceux qui ne l'atteignent pas : 
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L'examen de ces deux tableaux permet de constater que tous les inter- 
valles dont les degrés extrémes sont dans le rapport du double et de 
la partie (multisuperpartiel, comme 2 + 1/n), appartiennent à la con- 
sonance de deuxiéme classe, comme aussi tous ceux dont le rapport 
est du double et de deux parties (polyépimére, comme 2 + 2/n). Tous 
ces intervalles dépassent l'octave. On verra aussi que tous les intervalles 
dont le rapport est du méme et plusieurs parties et dont les nombres se 
suivent en progression arithmétique, (épimére, comme :«7—5) sont 
consonants de deuxième classe: 1 + 3/4 (7/4) et 1 + 4/5 (9/5) en sont 
des exemples. 

On remarquera également que tous les intervalles dont les notes pré- 
sentent les rapports du méme et de plusieurs parties, rapports exprimés 
par des nombres impairs en progression arithmétique, sont eux aussi 
consonants de deuxième classe, comme 1 + 3/5, 1 + 5/7, 1 + 7/9 
(épiméres, comme 1 + =). Les intervalles dont le rapport appartient à 
l'une de ces deux dernières séries n'atteignent pas l'octave. 

En somme, les intervalles dont les rapports sont : du double, du 
méme et de la partie (superpartiels), du double et de la partie (multisu- 
perpartiels), du double et de plusieurs parties (polyépiméres), du méme 
et de plusieurs parties (épiméres), sont consonants. Les termes de ces rap- 
ports forment la suite naturelle des nombres, ou la suite des impairs. Les 
intervalles qui ne comportent pas l'un de ces rapports sont dissonants. 


DEUXIÉME DISCOURS 


SOMMAIRE. — Art. I : DE L'ADDITION' ET DE LA SOUSTRACTION DES 
INTERVALLES} ADDITION, p. 130, — SousrRAcTION, p: 133. — Art. П : 
Du: REDOUBLEMENT DES INTERVALLES ET DE LEUR DIVISION PAR 
MOITIÉ, р. 134. 


Nous allons dans ce discours parler de quelques principes utiles, Ces 
principes font connaître la manière dont s'eflectuent l'addition des inter- 
valles, leur soustraction, leur redoublement, leur division par moitié ou en 
telle ou telle autre fraction. Celui que l'étude de ces questions intéresse 
pourra. compléter notre exposé еп: se référant à ce qu'enseigne Euclide 
dans son livre connu sous le nom de Canon. П n'y aurait méme pas 
d'inconvénient à insérer ce livre tel quel en cet endroit de notre-ouvrage з». 


MUSIQUE ARABE, — at, s 
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ARTICLE PREMIER 


De l'addition et de la soustraction des intervalles. 


ADDITION 


Additionner un intervalle avec un autre, c'est faire que l'un de ses 
degrés extrêmes, grave ou aigu, soit en méme temps l'un des degrés 
extrêmes de ce dernier, S'agit-il du degré extrême grave, les deux autres 
seront ainsi mis en relation. Soit, par exemple, un intervalle ayant le 
rapport de quarte, dont l'une des notes serait 8 et l'autre 6; adjoindre à 
la note figurée par 8 une autre chiffrée par 9, sera ajouter à la quarte un 
intervalle de rapport superpartiel appelé ton. Les intervalles et les nombres 
obtenus sont alors les suivants : 6, 8, 9, et les deux degrés extrêmes seront 
dans le rapport de la quinte. L'opération doit-elle se faire à l'aigu, nous 
prenons comme exemple un rapport de quarte exprimé par 12 et 9; nous 
adjoignons à la note chiffrée par 9 une autre chiffrée par 8, et nous 
obtenons la suite des nombres : 8, 9, 12, dont les deux extrémes sont dans 

- un rapport de quinte. 

Le nombre qui figure l'une des deux notes de l'intervalle n'est pas 
toujours, du premier coup, commun aux deux intervalles. Des opérations 
arithmétiques, des multiplications qui donnent naissance à d'autres 
nombres dans les rapports donnés, sont, en effet, parfois nécessaires pour 
obtenir ce terme commun. Si, dans l'exemple précédent, nous avions 
chiffré la quarte par 4 et 3, et l'autre intervalle par 8 et 9, il nous aurait 
fallu effectuer une opération pour trouver des nombres ayant entre eux 
ces mémes rapports, et appartenant à une méme progression. Nous allons 
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montrer comment on doit procéder dans un pareil cas. Supposons par 
exemple que nous voulions ajouter un ton au grave d'une quarte. Nous 
prenons tout d'abord des nombres qui se treuvent dans le rapport de 
chacun de ces deux intervalles; ce seront par exemple ceux que nous avons 
cités plus haut, soit 3 et 4 pour l'intervalle de quarte, et 8 et 9 pour l'inter- 
valle de ton. Nous multiplions le nombre qui représente le degré grave de 
l'un des intervalles par celui du degré grave de l'autre — il sera procédé 
ainsi lorsque les nombres qui figurent les deux intervalles ne sont pas 
consécutifs — le produit de cette opération, soit : 


4х9 = 36 


sera le grand terme de la série. Nous multiplions ensuite le nombre qui 
représente le degré aigu de l'intervalle primitif (la quarte) par celui du 
degré aigu de l'intervalle à ajouter (le ton), soit : 


$x82-224. 


Le produit de cette opération sera le petit terme de la série. Nous 
multiplions enfin le chiffre du degré grave de l'intervalle primitif par celui 
du degré aigu de l'intervalle à ajou.er, soit : 


4х8 = 32, 
ce dernier produit sera le terme moyen de la progression, qui sera alors : 
24 32 36. 


Le procédé est le méme quand l'adjoncticn se fait à l'aigu, sauf en 
ce qui concerne le terme moyen pour lequel sous multiplierons le degré 
sigu de l'intervalle primitif par le degré gravs de l'intervalle à ajouter, 
soit : 

3 х 9 = 27. 


Nous obtenons alors la série des nombres saivants : 
24 27 36. 
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On n'est obligé de recourir à ce procédé que lorsque les nombres don- 
nés n'appartiennent pas à une méme suite, ou encore quand il est impos- 
sible d'établir l'un des rapports tout en conservant à l'autre son premier 
chifirage. Ainsi, le rapport donné est-il celui de 9 à 8; si l'on veut lui ajouter 
un rapport de quarte, ou inversement, nous chercherons s'il existe un 
nombre entier qui se trouve avec 8 dans le rapport de la quarte; nous 
trouvons qu'il en est bien ainsi de 6, et il ne sera pas nécessaire alors 
d'avoir recours aux opérations que nous venons d'expliquer. 

D'ailleurs, en procédant à ces opérations, nous n'obtenons pas tou- 
jours les nombres consécutifs les plus simples, les plus petits, qui se 
trouvent dans les rapports donnés (des nombres premiers entre eux); 
le résultat de ces opérations n'est pas toujours l'expression numérique 
la plus simple de ces rapports. Dans l'exemple précédent, aucun des 
deux procédés ne nous a fourni l'expression la plus simple des deux 
rapports. Cette expression est celle que nous avons donnée avant d'ex- 
poser ces opérations. Si les opérations ne produisaient pas la série des 
plus petits nombres dans, les rapports donnés, nous la rétablirions, ce 

i ‘est pas indispensable. 
gei aerem intervalles, et en les additionnant dans 
un sens donné, si les intervalles sont consécutifs et [de la forme super- 

partielle 1 + 1/n] on constate que si le dénominateur du plus grand est 
pair, comme dans : 


(1 + 1/0) + (1 +17) =1 +18, 


le dénominateur du rapport somme, soit ici 1/3, sera moitié du dénomina- 
teur du plus grand. Si le dénominateur du plus grand rapport est impair, 


dans : 
түтү (1 + 1/3) + (1 + 1/4) = 1 2/3, 


re le 

la fraction en sus de l'unité dans le rapport somme, soit ici 2/3, sera 

double de la fraction en sus de l'unité dans le plus grand des deux inter- 
lles ®, | 

m Il ressort aussi de cet examen que la somme des intervalles qui ont 

respectivement pour rapport 1 -+ 1/4 et 1 + 1/15 est l'intervalle 1 + 1/3; 
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que la somme de l'octave et de la quinte a pour rapport celui du triple, 
et celle de l'octave et de la quarte, celui de 2 + 2/3. 


SOUSTRACTION 


Déduire un intervalle d'un autre, c'est prccéder à l'opération con- 
traire à leur addition, selon les lois du contraire. Déduire un intervalle 
d'un autre plus grand signifie : rendre l'une des deux notes du grand inter- 
valle commune aux deux intervalles, et joindre ensuile à cette note com- 
mune une autre note qui se trouve avec elle dans le rapport du petit 
intervalle. Cette dernière servira de terme moyen entre les deux degrés 
du grand intervalle, et sera dans un certain rapport avec la note non 
commune. Ce rapport sera celui de l'intervalle restant, le reste de la 
soustraction. La note à intercaler peut être introduite au grave ou à 
l'aigu. Quel que soit le cas, il nous faut tout d'abord voir si l'expression 
numérique des deux rapports donnés est de nature à nous dispenser de 
toute opération, comme nous l'avons dit dans l'article précédent. Dans 
le cas ой une opération sera nécessaire, nous disposerons les nombres qui 
expriment les deux intervalles — soit par exemple une quinte et un ton, 
— puis nous multiplierons le nombre qui figure la note grave du grand 
intervalle par celui de la note aiguë du plus petit. Le produit de cette 
opération, soit ici 24, sera le chiffre de la note intermédiaire, Nous mul- 
tiplierons ensuite l'un par l'autre les nombres qui figurent les notes graves 
des deux intervalles, et le produit de cette opération, soit 27, sera le grand 
terme de la série, Nous multiplierons enfin le nombre qui représente la 
note aiguë du grand intervalle par celui de la nete grave du petit, et le 
résultat de cette opération, soit 18, sera le plus petit terme de la série : 


18 24 27. 
L'intervalle restant, 24/18, est donc une quarte. 
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Voulons-nous faire la soustraction à l'aigu, nous multiplions le 
nombre qui figure la note aiguë du grand intervalle par celui de la note 
aiguë du petit, soit 2 par 8. Le produit, 16, sera le petit terme de la série. 
Nous multiplions ensuite la note grave du grand intervalle par la note 
aiguë du petit, et le produit, 24, sera le grand terme. Nous multiplions 
enfin la note grave du petit intervalle par la note aiguë du grand, et le 
produit, 18, sera le terme moyen. La suite sera alors : 


24 18 16. 


En examinant le mécanisme de ces opérations, on verra bien que, 
dans la soustraction des intervalles, on obtient l'intervalle restant 
en procédant à l'inverse de ce que nous avons expliqué au sujet de l'addi- 
tion. 


ARTICLE DEUXIÈME 


Du redoublement des intervalles et de leur division par moitié, 


REDOUBLEMENT 


Doubler un intervalle, c'est faire de l'une de ses deux notes la limite 
entre deux intervalles égaux, c'est-à-dire comportant les mémes rapports, 
de sorte que si l'un d'eux est par exemple un ton ou une quinte, il en soit 
de méme de l'autre. 6 

S'agit-il par exemple de doubler un intervalle de quinte, nous multi- 
plions par lui-méme chacun des deux nombres qui expriment ses deux 
notes; les"produits obtenus, soit ici 4 et 9, nous serviront de termes 
extrêmes. Nous multiplions ensuite les deux nombres l'un par l'autre, et 
leur produit, 6, sera le terme moyen. 
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La suite sera alors : 
4 6 9. 


Nous avons ainsi le rapport de l'intervalle doublé, soit 2 + 1/4; cet Inter- 
valle est de ceux dont la consonance est de seconde classe #1, 

En procédant de cette facon pour redoubler tous les intervalles, on 
trouvera que le rapport de la double octave est celui de 4 à 1; le rapport 
de la double quarte, un intervalle de consonance de deuxième classe, est 
1 + 7/9, et le rapport du diton, qui n'est pas à vrai dire consonant, est 
1 + 17/64. 

Le double de tous les intervalles dont le ‘apport est superpartiel n'est 
pas consonant, à l'exception de la double quinte et de la double quarte, 
qui ont une consonance de seconde classe, Cependant, parfois, certains 
intervalles emméles, tel le ton, fournissent, quand ils sont doublés, un 
intervalle qui n'est pas consonant, mais qui se rapproche de la consonance, 
Si, en effet, le diton n'est pas à vrai dire consonant, son rapport n'est 
pas trés éloigné de l'intervalle 1 + 1/4 auquel on le substitue souvent tt. 
П en va de. méme de l'intervalle 1 + 1/10 qui, doublé, se rapproche de 
celui dont le rapport est 1 + 1/5. 

Le double du premier intervalle de la série des emméles moyens, 
appelés fadiat (pluriel de fadlah, complément, reste), se rapproche de 
l'intervalle 1 + 1/6 (1 + 1/14); le double du suivant (1 + 1/15) se rap- 
proche de 1 + 1/7; et le double du troisième (1 -+ 1/16) est presque 
1 + 1/8; aussi cet intervalle est-il considéré comme étant le demi-ton 9, 


PARTAGE DES INTERVALLES 


Le partage d'un intervalle en deux autres n'est effectivement un 
partage par moitié que lorsque les opérations sont à l'inverse de celles 
du redoublement, autrement dit, lorsque cet intervalle est partagé en 
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deux autres identiques. Il est évident qu'un tel partage ne peut sc faire 
qu'à l'aide d'une moyenne géométrique. 11 faudrait alors que les deux 
nombres qui figurent l'intervalle soient des carrés parfaits. Le produit 
de ces deux nombres sera Jui aussi un carré parfait, et sa racine ta 
moyenne géométrique cherchée. Si les deux nombres qui constituent la 
valeur numérique de l'intervalle ne sont pas des carrés parfaits, comme il 
en est de -ceux de la quinte et de ceux de 1а quarte, on ne saurait leur 
trouver une médiane géométrique exacte; seule une moyenne harmo- 
nique ou une arithmétique pourra leur être intercalée, Or, nous avons 
déjà vu qu'en dotant un rapport d'une médiane arithmétique, on obtient 
deux rapports identiques à ceux qui résultent d'une moyenne harmonique; 
mais leur disposition a changé. En effet, la médiane est-elle, par exemple, 
arithmétique, le plus grand des deux rapports est du côté du nombre le 
plus petit; est-elle harmonique, le plus grand rapport est du côté du 
nombre le plus grand. Il serait plus facile, quand il s'agit de partager un 
intervalle еп deux autres, d'établir une moyenne arithmétique qu'une 
autre. П suffit, en effet, de multiplier par 2 chacun des deux nombres qui 
figurent les degrés extrêmes de l'intervalle; d'établir la différence des 
deux produits obtenus, d'en prendre la moitié et d'ajouter cette moitié 
ап plus petit nombre, ou de la déduire du plus grand, pour obtenir la 
moyenne arithmétique. . 
S'agit-il, par exemple, de 8 et 9, les deux nombres qui figurent l'inter- 
valle de ton ? Chacun d'eux sera multiplié par 2, autrement dit doublé. 
La différence des deux produits 18 et 16, soit 2, sera ensuite partagée en 
deux moitiés. L'une de ces moitiés sera ajoutée à 16, ou encore déduite 
de 18, et il en résultera [17] la médiane arithmétique de l'intervalle. 
Le rapport de l'un des deux intervalles ainsi obtenus est 1 + 1/16; celui 
de l'autre est 1 + 1/17. Le partage d'un intervalle au moyen d'une 
médiane arithmétique donne aussi um résultat entier, de méme que son 
partage au moyen d'une médiane géométrique, lorsque la valeur de cet 
intervalle est exprimée par des nombres qui sont des carrés parfaits. 
S'agit-il de faire се partage au moyen d'une médiane harmonique, si 
nous пе trouvons aucun nombre qui puisse servir à cet eflet, il sufira de 
placer au grave le plus grand des deux rapports obtenus au moyen d'une 
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médiane arithmétique. On pourrait procéder autrement. Nous avons déjà 
vu que, lorsque la médiane est harmonique, le rapport de la différence 
des extrémes — qui est connu — au surplus ce la médiane sur le plus petit 
d'entre eux — qui est connu — est le méme que le rapport de leur somme, 
qui est connue, au plus petit, connu lui aussi. Si, donc, on multiplie le 
terme le plus petit, soit ici 8, par la différence des deux termes extrêmes, 
qui est 1, et que l'on divise ensuite le produit de cette opération par la 
somme des deux termes extrémes, soit ici 17, on obtiendra le surplus de 
la médiane sur le terme le plus petit *; ce surplus est ici 8/17. 





S'agit-il de partager un intervalle en plus de deux autres, on ne sau- 
rait, sans difficulté, effectuer ce partage au moyen de médianes harmo- 
niques. Cette difficulté provient de l'application de la première des deux 
règles qui régissent l'établissement des médianes harmoniques. 

П sera donc plus aisé d'avoir recours à des moyennes arithmétiques. Vou- 
lons-nous, par exemple, partager en trois le même intervalle dont nous 
venons de nous servir dans l'exemple précédent (le ton), il suffira de mul- 
tiplier chacun de ses termes extrêmes (8 et 9) par 3, qui est le nombre de 
parties à obtenir, L'un des termes extrêmes de l'intervalle devient alors 
24, et l'autre 27. Nous prenons ensuite la différence de ces deux nombres, 
soit ici 3. Nous empruntons une unité à седе différence pour l'ajouter 
au terme le plus petit, 24; nous obtenons ainsi 25. Nous empruntons 
ensuite une autre unité à la différence et nous l'ajoutons à ce premier 
terme moyen, pour avoir un deuxième terme moyen, 26, En ajoutant à 
ce dernier une autre unité, ce n'est pas un autre terme moyen que nous 
obtenons, mais nous retrouvons 27, le grand terme extrême. Nous avons 
ainsi, au moyen de ces deux nombres, partagé l'intervalle 1 -+ 1/8 en trois 
autres. Si l'on voulait partager l'intervalle 1 + 1/8 en fractions plus 
petites que son tiers, il ne conviendrait pas de dépasser son quart. Conten- 
tons-nous du quart de cet intervalle qui est le quart de ton. Un intervalle 
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plus petit aurait une sonorité désagréable. Il en ira de même de l'inter- 
valle 1 -- 1/6, on se contentera de son cinquième “6, 


La double octave ne comportera guère, en pratique, plus de quatorze 
intervalles; l'octave, plus de sept; la quinte, plus de quatre intervalles 
et cinq degrés; la quarte, plus de trois intervalles et quatre notes; le ton, 
plus de deux intervalles. C'est l'expérience et non pas la nécessité théo- 
rique qui l'exige. Lorsqu'en effet, on a voulu introduire des intervalles 
moyens à l'intérieur du plus grand intervalle (la double octave) — en pro- 
cédant comme nous l'expliquerons plus loin — on a vu que cet intervalle 
ne pouvait renfermer plus de quatre intervalles de quarte. Augmentées 
d'un ton, deux de ces quartes fournissaient deux quintes. De cette façon, 
on a été amené à disposer à l'intérieur de l'intervalle de quarte les petits 
intervalles que devait comporter la mélodie. Ces petits intervalles dont 
les notes sont rapprochées, sont d'un emploi très fréquent. Ils permettent, 
en effet, à la voix d'évoluer; en partant de l'un d'eux, elle ne trouve pas 
de difficulté à atteindre l'autre. Les mélodies étant généralement cons- 
truites, comme l'on suit, en vue d'une exécution vocale, ces intervalles 
ont été appelés emmèles (de modulation). 

Étant donné que [à l'intérieur de la double octave partagée comme 
il vient d'être dit] Ja quarte est le seul espace qui puisse renfermer les 
petits intervalles; étant donné qu'en partageant la quarte en deux inter- 
valles, les notes sont par trop éloignées ct en nombre trop restreint; que 
si on la partage en quatre, les notes sont trop rapprochées et se confondent, 
оп à trouvé que le partage de la quarte en trois était le plus juste et le plus 
convenable, et la coutume s'en est établie. La quarte renfermant trois 
intervalles a été alors appelée genre. C'est ce que nous expliquerons de la 
meilleure facon, s'il plait à Allah, qui est Grand et Puissant. 





TROISIÈME DISCOURS 





SOMMAIRE. — Art. 1: Du GENRE ET DE SA CLASSIFICATION. EN 
Espèces, p. 139. — Art. 11: Du NOMBRE DES GENRES, p. 143. — 
Art. ПІ: DE CE QUI RESTE A DIRE DES GENRES FORTS, p. 14б, 


ARTICLE PREMIER 


Du genre et de sa classification en espèces. 


Un genre, comme il a été déjà vu, est une quarte partagée en trois, 
Les trois intervalles d'un genre constituent son espèce; ils appartiennent 
aux intervalles emméles. 

Pour certains, les intervalles (la formule) d'un genre ne sont pas appelés 
espèces #, mais formes de partage. En effet, la quarte peut être partagée 
de façons différentes, en y introduisant diverses sortes d'intervalles. La 
quarte en soi n'aura pas changé; ce sera toujours une quarte, mais on 
aura chaque fois constitué un sous-ordre, une espèce spéciale de cette 
unité. 

Voici maintenant les raisons qui ont conduit à ce partage: Une mélodie 
ne saurait atteindre à un haut degré de perfection au moyen d'un nombre 
restreint d'intervalles et de notes. Pour être parfaite, elle devra être riche 
en notes. Les grands et moyens intervalles sont peu nombreux; ils ne 
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fournissent pas à la mélodie un grand nombre de notes. D'autre part, les 
degrés extrémes de ces intervalles sont par trop distants, et ne présentent 
pas un écart modéré; la voix se fatigue à évoluer souvent sur leurs notes. 
Or, tout ce que la voix ne saurait reproduire aisément, ce qui n'est pas 
modéré, ni conforme à la Nature, choque l'instinct naturel, C'est pourquoi 
les intervalles trop petits déplaisent eux aussi; ils se ressemblent à l'oreille 
et la voix les défache difficilement. Le plaisir que l'âme éprouve dans 
l'audition des sons n'est pas uniquement dà à la consonance; il ne saurait 
être engendré par n'importe quelle consonance. D'autres choses viennent 
s'ajouter à la consonance pour parfaire ce plaisir. Non seulement l'inter- 
valle devra-t-il être consonant, mais encore ses notes devront être relati- 
vement faciles à détacher 2. L'intervalle devra, de plus, appartenir aux 
plus beaux de sa classe. Certaines consonances sont plus excellentes que 
d'autres, tant au point de vue de l'évolution à travers les notes que du 
rythme. La plupart des intervalles employés dans une mélodie ne doivent 
être ni trop grands, ni trop petits. On n'aime pas, en effet, une suite de 
petits intervalles, quand ils sont nombreux; ils ne suggèrent à l'âme 
aucune impression de beauté. Les grands intervalles donnent, d'autre 
part, une impression d'emphase, quand ils sont employés seuls et que de 
nombreux petits intervalles ne viennent pas se mêler à eux. Ils dépassent, 
en effet, le juste milieu qui plait à l'âme. D'autre part, la voix ne saurait 
sans peine réaliser de tels intervalles; ils l'obligent à se transporter sur les 
notes non pas suivant une forme qui convient à la mélodie, mais selon 
une autre qui lui est presque tout à fait contraire. 

User d'un grand nombre de grands intervalles ne serait donc pas 
naturel. L'Art tend, en eflet, vers la Nature, qui le sollicite et l'incite à 
se conformer à elle. 

Pour qu'une mélodie soit parfaite, il faut de ce fait qu'elle résulte 
d'une combinaison d'intervalles modérés, à savoir les plus grands de la 
série des emméles. Quant aux intervalles plus grands ou plus petits, ils 
seront mélangés aux intervalles moyens, afin d'éviter de froisser l'âme. 
L'évolution se fera le plus souvent sur des notes ayant entre elles un 
rapport déterminé, et qui ne seront ni trop rapprochées, ni trop éloignées 
lune de l'autre. Évoluer d'une note à une autre trés éloignée donne à 
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l'âme l'impression d'une chose exagérée, comme si elle avait été soumise 
а un mouvement trop violent. L'évolution c'une note à une autre très 
rapprochée provoque une impression de mollesse, de monotonie, qui 
affecte l'áme et semble la fatiguer. Cependant, dans certains cas, et à cer- 
tains points de vue, les choses qui dépasseat un juste milieu donnent 
une impression d'harmonie et engendrent du plaisir, si elles sont combi- 
nées à d'autres modérées. П en va ainsi, du reste, de toutes nos sensations, 

Il ressort de ce que nous venons d'exposer que les grands intervalles 
de la série des emunéles sont à la base de la composition des mélodies. 
Les notes comprises entre la plus aigué et la plus grave doivent étre telles 
que les intervalles qui en découlent appartiennent aux emméles. Elles 
devront pouvoir engendrer aussi, autant quc possible, les grands et les 
moyens intervalles. 

En se basant sur ce que nous venons de dire, on a constaté que le 
plus grand intervalle est la double octave. On avait alors remarqué que, 
si on introduit de grands intervalles dans la double octave, des inter- 
valles moyens à l'intérieur de ces derniers, puis des intervalles emméles 
à l'intérieur de ceux-ci, la double octave se trouvera comporter à la fois 
des intervalles emméles et d'autres plus grands. On aura ainsi fixé û 
l'intérieur de la double octave des intervalles emmeéles, en y introduisant 
d'autres intervalles plus grands et qui les renfsrment. 

Chacune des deux octaves de la double ectave contribue à y intro- 
duire дев intervalles moyens; elle lui apporte les intervalles moyens qu'elle 
renferme, soit une quarte et une quinte. Chaeune des deux octaves com- 
portant une quarte et une quinte, la double octave renferme deux inter- 
valles de quarte et deux intervalles de quin;e. Chacune de ces quartes, 
jointe à l'une de ces quintes, formera un intervalle d'octave. 

Un intervalle de quarte pourrait, d'autre part, être introduit à l'inté- 
rieur de l'intervalle de quinte. La quinte dépasse, en effet, la quarte d'un 
intervalle de ton. En introduisant une quarts dans chacune des quintes 
enfermées dans la double octave, les deux octaves se trouveront com- 
posées chacune de deux quartes et d'un ton; la double octave de quatre 
quartes et de deux tons. C'est à ce dernier partage qu'on s'est enfin arrêté. 
Chacun des intervalles de quarte, joint à un ton, constitue une quinte. Ce 
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partage de la double octave ne fournit qu'un seul intervalle emméle, 
le ton; mais elle doit en comporter d'autres. La quarte est le seul espace 
qui, à l'intérieur de la double octave, puisse en renfermer, La double octave 
renferme quatre de ces espaces pouvant contenir des intervalles emméles 
disposés de diflérentes manières, C'est là ce qui а valu à la quarte le nom 
de genre. 

Quand il s'est agi d'introduire des intervalles emméles à l'intérieur 
de la quarte, on a jugé que procéder comme nous l'avons déjà dit était 
un juste milieu. Pour cette raison, et aussi pour d'autres motivées par 
la nature des instruments, on n'a introduit que trois intervalles dans 
la quarte, Il a, en effet, fallu, pour déterminer la place des notes, doter 
les instruments de ligatures que l'on touche des doigts. On a alors reconnu 
combien il était difficile de déplacer la main tout en faisant mouvoir les 
doigts; et l'on a convenu d'immobiliser la main, et de ne faire mouvoir 
que les doigts; puis on а constaté que la distance moyenne qui permet 
d'immobiliser la main tout en mouvant les doigts correspondait au 
quart de la longueur de l'instrument (la corde). On a donc fixé au quart 
de l'instrument la première ligature, et on l'a destinée à l'auriculaire. 
Le pouce devant servir à tenir l'instrument, ce n'est qu'au moyen de 
quatre doigts que l'on jouait à l'intérieur de ce quart. Il était défendu 
d'employer à la fois le médius et l'annulaire, bien qu'on employát ensemble 
l'auriculaire et l'index. Avec l'auriculaire et l'index, on pouvait se servir 
soit de l'annulaire, sans le médius, soit du médius sans l'annulaire. On 
obtenait ainsi quatre notes : celle de la corde libre, celle de l'index, celle 
du médius et celle de l'auriculaire; ou encore celle de la corde libre, celle 
de l'index, celle de l'annulaite et celle de l'auriculaire; soit toujours quatre 
notes séparées par trois intervalles. C'est ce qui explique pourquoi il a 
fallu partager la quarte en trois intervalles. La quarte a été ainsi prise 
pour une sorte d'unité, dont chaque partage est un genre. 


- 
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ARTICLE DEUXIÈME 





Du nombre des genres, 


On est d'accord pour convenir que les genres sont de trois sortes : 
forts, relüchés et modérés ™, Les genres relächés sont appelés тшацира- 
nah (chromatiques) et {a'lifiyyah (enharmoniques); les genres modérés 
sont dits rásímah (ce sont les genres chromatiques des Grecs) *, On a 
dit que la qualification des genres forts °° est évidemment justifiée. Quant 
à celles des autres, elles sont dues à се que notre Ame les juge faibles, 
vils et désagréables, Ayant perçu une note, l'âme semble, en efet, s'at- 
tendre à ce qu'elle soit suivie d'une autre qui compose avec elle un inter- 
valle fort. S'il en est autrement, l'me se sent déçue, hésitante. Si la 
déception est légère, le genre est dit rasim (qui trace, ébauche), comme 
s'il ébauchait l'idée musicale, de méme que le peintre qui s'essaie à ébau- 
cher une figure. Dans le genre mulauwan, coloré, ce qui était hésitant 
se consolide, comme la coloration complète une image dont les lignes 
ont déjà été tracées 29, 

Voyons maintenant ce que ces genres sont en eux-mémes. 

Certains en ont donné une théorie abrégée En cherchant à introduire 
d'autres intervalles à l'intérieur de la double octave — opération dont 
nous avons déjà parlé — ils sont arrivés à y faire rentrer quatre intor- 
valles de quarte et deux intervalles de ton. 115 se sont contentés d'un 
seul intervalle emméle, le ton; ils ont cherché à l'introduire autant de 
lois que possible à l'intérieur de la quarte; elle le contenait deux fois, plus 
un reste. La quarte ainsi partagée en trois intervalles constituait un 
genre, Ils ont voulu ensuite déterminer la valeur de ce reste, et il leur a 
semblé qu'il avait celle de la moitié du ton. Ce partage de la quarte en 
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trois a donc donné un genre, composé de deux tons et d'un demi-ton, né 
du redoublement du ton. 

L'intervalle reste attira encore leur attention; au lieu de redou- 
bler le ton, ils pensérent à redoubler cet intervalle, en l'introduisant 
deux fois à l'intérieur de la quarte. Le complément de la quarte, aprés 
introduction de deux intervalles égaux chacun au reste, était un inter- 
valle relativement grand. Il avait pour certains la valeur d'un ton et 
demi; pour beaucoup d'autres, il s'agissait d'un intervalle dans le rap- 
port de 1 + 1/5. 

On réfléchit ensuite sur la division des intervalles en deux, et l'on 
voulut partager par moitié l'intervalle reste tout comme om croyait 
l'avoir fait pour le ton et l'octave, et comme on l'avait fait eflective- 
ment pour la double octave. La moitié de l'intervalle reste fut con- 
sidérée comme un quart de ton, et qualifiée d'intervalle de relâchement *. 
Ayant introduit deux fois cet intervalle à l'intérieur de la quarte, on obtint 
un genre formé d'un quart de ton, suivi d'un quart de ton, et d'un 
intervalle ayant la valeur de deux tons; on attribua à ce dernier inter- 
valle le rapport 1 + 1/4. 

Le genre formé par la répétition [à l'intérieur de la quarte] de l'inter- 
valle reste fut appelé газїт (le chromatique des Grecs); celui qui pro- 
vient de la répétition de l'intervalle de relàchement fut qualifié de 
mulawwan (coloré, l'enharmonique des Grecs). Le genre qui dérive Te 
la répétition de l'intervalle resfe a été considéré comme un genre rasim, 
un genre modéré, parce qu'il se rapproche du genre fort — l'intervalle 
reste étant plus proche du ton que l'intervalle de reláchement. — On 
ne connaissait donc dans ce système qu'un seul genre fort (ton, ton, 
limma), un seul genre rüsim (demi-ton, demi-ton, ton et demi); et un 
seul genre mulawwan (quart de ton, quart de ton, diton). Considérer l'in- 
tervalle reste comme un demi-ton est une erreur due à une fausse per- 
ception, à une évaluation inexacte. 
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Nous allons maintenant exposer notre facon de voir, que nous espé- 
rons étre plus prés de la vérité. 

Le partage de la quarte en trois intervalles, choisi et adopté par les 
anciens, est resté une loi. Ces intervalles appartiennent ou non à la série 
des emmèles foris. Dans le premier cas, la somme de deux de ces 
intervalles aura un rapport supérieur à celui du troisiéme, et le genre 
est dit forf. Dans le second cas, les trois intervalles еп compteront un 
dont le rapport sera supérieur à celui de la somme des deux autres; le 
genre est alors faíble. 

Lorsque l'un des trois intervalles est supérieur à 1а somme des deux 
autres, il est soit inférieur au double de cette somme, et le genre est dit 
газіт, soit supérieur à ce double, et le genre est dit mulawwan. 

Dans les traités de musique, il est dit que les deux intervalles emmèles 
moyens du genre rüsim et les deux petits intervalles emméles du genre 
mulawwan, ne se jouent qu'à la suite l'un de l'autre, le troisième, le 
plus grand, étant isolé. C'est pourquoi les notes de ces intervalles sont dites 
noles à succession (à répétition ou à condensation, ou encore notes 
serrées, condensées;le mot arabe lawa(ir signifie exactement : succession 
à de courts intervalles) et les intervalles eux-mêmes inlervalles à suc- 
cession (ou condensés). On n'a pas été conduit à ceci par nécessité, mais 
раг goût, les genres ayant paru ainsi plus beaux ®, Il ne nous a cepen- 
dant pas été donné de le constater, car aueun genre rüsim, ni aucun genre 
mulawwan n'est employé dans notre contrée. Étant habitués aux genres 
forts, nous avons tout naturellement de l'aversion pour les autres, chaque 
fois que l'on tente de les employer. 

Un genre fort se compose souvent de deux intervalles consonants et 
forts, suivis d'un reste dissonant, mais qui se rapproche de la con- 
sonance; de tels genres ne sont pas rejetés. Ains, dans le genre qui renferme 
deux tons (diatonique ou ditonique), le reste, que l'on croit étre un 
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demi-ton, n'est pas en réalité un demi-ton, et n'est même pas consonant; 
mais il se rapproche du demi-ton qui, lui, est consonant. 
Nous allons maintenant parler des genres forts. 


ARTICLE TROISIEME 





De ce qui reste à dire des genres forts. 


Quand on introduit dans la quarte l'intervalle dont le rapport est 
1 + 1/6, le reste aura pour rapport 1 + 1/7. Si, d'autre part, nous intro- 
duisons dans l'intervalle complémentaire deux intervalles qui l'occupent 
tout entier, la quarte se trouvera renfermer trois intervalles. Ce partage 
n'aura cependant pas fourni un genre fort, l'un des trois intervalles du 
genre obtenu étant supérieur à la somme des deux autres. Si, en intro- 
duisant dans la quarte l'intervalle 1 + 1/6, on n'a pas obtenu un genre 
fort, il.en:sera de même, et à plus forte raison, quand il s'agira de l'in- 
tervalle 1 + 1/5 ou 1 + 1/4. Ces trois intervalles (1 + 1/6, 1 +15, 
1 + 1/4) me pourront ‘done pas appartenir à un genre fort, mais bien à 
un genre doux, faible. De ce fait la série des intervalles qu'il faut introduire 
à l'intérieur de la quarte pour avoir des genres forts, débute par celui 
dont le rapport est 1 + 1/7. 

I. — Essayons tout d'abord d'introduire deux fois ce dernier intervalle à 
l'intérieur de la quarte; il nous est bien possible de le faire, En le déduisant 
de la quarte une première fois, puis une seconde fois, il restera pour la 
compléter un petit intervalle dont le rapport sera 1 + 1/48. Cet inter- 
valle est plus petit que celui qui est désigné par nous comme étant le 
dernier de la série des petits intervalles, L'expression numérique du genre 
ainsi obtemu sera la suivante # : 


з * ^ 
3 т 


= 
64 56 49 48. 
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11. — Ajoutons maintenant à l'intervalle 1 + 1/7, celui qui vient 
immédiatement à sa suite [dans la série des intervalles dont le rapport 
est superpartiel, 1 4- 1/8, le ton]. Le genre comportera alors l'intervalle 
1 + 1/7 et l'intervalle de ton; un intervalle dont le rapport est 
1 + 1/27 complétera la quarte?*, L'expression numérique du genre obtenu 
sera la suivante : 

*. a LÀ 
р 1 5 
36 32 28 27. 


III. — Si nous ajoutons à l'intervalle [1 + 1/7] celui qui occupe 
le troisième rang à sa suite [1 + 1/9), le genre comportera les inter- 
valles 1 + 1/7 et 1 + 1/9; l'intervalle 1 + 1/20 complétera la quarte *, 
L'expression numérique du genre obtenu sera : 


* ° E] 


1 v LJ 
80 70 63 60. 


En ajoutant à l'intervalle 1 + 1/7, 1 + 1/10, ou 1 + 1/11, les 
intervalles des genres ainsi obtenus ne seront pas tous consonants. En 
lui adjoignant l'intervalle 1 + 1/10, le rapport de l'intervalle complé- 
mentaire sera celui de 66 à 70 (3: ($x 5) =u =], proche du demi-ton. 
S'agit-il de 1 + 1/11, le rapport de l'intervalle qui complète la quarte 
sera celui de 72 à 77 [jı (xf E37 3]. plus prés encore du demi-ton. 
Ces deux intervalles sont peu intéressants. Il n'est cependant pas absolu- 
ment nécessaire de les rejeter, puisqu'on a acmis le genre diatonique (ou 
ditonique), qui se compose de deux intervalles de ton et d'un reste (limma) 
qui n'est pas consonant, mais dont on accepte la sonorité parce qu'elle 
se rapproche de celle du demi-ton. 
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IV. — Quand, à l'intervalle 1 + 1/7, on adjoint 1 + 1/12, l'inter- 
valle complémentaire sera 1 + 1/13. En fixant ce genre, trés noble, on 
a effectué le dernier partage par moitié des intervalles. L'intervalle de 
double octave, partagé par moitié, a, en effet, fourni l'octave, Ce 
dernier intervalle par une médiane, a donné la quínte et la quarte. 
Partagé de la méme facon, l'intervalle de quarte a engendré les intervalles 
1 + 1/7 et 1 + 1/6; ce dernier à son tour a donné: 1 + 1/12 et 1 + 1/13. 
Ptolémée préfére le genre auquel nous venons d'aboutir à tout autre”, 
L'expression numérique en est la suivante : 

1 u " 


п 
16 14 13 12. 


Quand, d'autre part, en adjoint à l'intervalle 1 + 1/7, l'intervalle 
1 + 1/13, le complément sera 1 + 1/12 et le genre obtenu sera identique 
au précédent. 

Les genres véritablement consonants qui ont pour base l'intervalle 
1 + 1/7 sont les quatre que nous venons de citer. Chacun de ces genres 
devrait être doté d'un nom que le lecteur choisirait à sa guise 3®, 


n 


V. — Quant сих genres qui ont pour base l'intervalle 1 + 1/8, le pre- 
mier d'entre eux résulte de la répétition de cet intervalle à l'intérieur de 
la quarte; il est qualifié de diatonique (ou ditonique). Ce genre se com- 
pose d'un ton suivi d'un ton et d'un resfe (limma) qu'à tort on appelle 
demi-ton, et qui n'est pas consonant. La dissonance de cet intervalle 
reste est cependant mitigée par la richesse de la sonorité des deux inter- 
valles de ton, et aussi par la nature méme de ces deux intervalles. Ils ap- 
partiennent, en effet, à la série des intervalles dont le dénominateur est 


AVICENNE. DIS. Ш; ART. Wi us 


un nombre deux fois pair. L'oreille s'est peu à peu habituée à l'intervalle 
reste. Il ne se trouverait, peut-être, pas un genre dont la consonance 
de l'intervalle complémentaire soit douteuse, et que l'oreille accepterait 
comme elle accepte le diatonique. Nous avons suffisamment renseigné 
le lecteur au sujet de ce genre pour lui permettre de comprendre 
comment on a été amené à l'adopter. L'expression numérique de ce 
genre de quarte, qui comporte deux intervalles | -+ 1/8, sera la suivante : 
* ЕЈ LJ 


i * т 
324 288 256 243. 


Le rapport de l'intervalle reste est donc 1 -+ 13/243. Si nous cherchons 
un nombre qui avec 256 nous donne le rapport du demi-ton, nous trou- 
verons 241 (SHE тилт) ou encore 240 (3*2 = nan) s'il s'agit de la plus 
grande moitié du ton. Ces nombres sont tous deux inférieurs à celui qui, 
avec 256, constitue le rapport de l'intervalle rese. L'intervalle reste est 
donc inférieur au demi-ton #, 


VI. — Lorsque l'intervalle de ton est suivi de celui qui vient immé- 
diatement aprés lui [dans la série des intervalles à rapports superpar- 
tiels), soit 1 + 1/9, le complément de la quarte aura pour rapport 
1 + 1/15. Les intervalles ainsi obtenus sont vraiment consonants #, 
L'expression numérique de ce genre sera la suivante : 

LJ H w 


т Li 3 
20 18 16 15. 


Lorsque l'intervalle de ton est suivi de l'intervalle 1 + 1/10, les inter- 
valles du genre obtenu ne seront pas consonants. Le rapport de l'inter- 
valle complémentaire sera celui de 320 à 297 ($: (x 0) = 2), très proche 
de 1 + 1/13. Nous avons déjà montré ce qu'il faut penser d'un tel rapport. 

Quand l'intervalle adjoint au ton est celui de rapport 1 + 1/11, le 
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rapport de l'intervalle complémentaire sera celui de 88 à 81 [j:(} f 
7i 75] qui se rapproche de 1 + 1/12. Nous avons déjà montré un cas 
semblable. 


VII. — Quand l'intervalle adjoint au ton est celui qui а pour rap- 
port 1 + 1/12, l'intervalle qui complète la quarte ne sera pas consonant, 
mais son rapport se rapprochera beaucoup de 1 + 1/11. Ce genre étant 
en faveur*,, nous donnons son expression numérique : 

" H 
a à 
468 432 384 351. 

VIII. — Si l'intervalle ajouté au ton est le plus petit des inter- 
valles emméles, l'intervalle restant aura pour rapport celui de 189 à 208. 
Le genre se chiffre par : 

H н 
` n 


в 
252 224 208 189, 


L'intervalle complémentaire а ici un rapport qui se rapproche, mais 
d'assez loin, de 1 + 1/9; on en fait peu de cas en musique 43, 

Les musiciens de nos jours confondent les intervalles complémen- 
taires, les intervalles de relâchement et les plus petits intervalles de 
la série des grands intervalles emméles; ils les jouent Jes uns pour les 
autres, sans s'apercevoir des différences qu'ils comportent. Ainsi, ils se 
servent indifféremment du ton augmenté de l'intervalle 1 + 1/12 ou 
1 + 1/13. Quand ils fixent la place de la touche du médius de Zulzul, 
les uns établissent, en effet, sa ligature plus haut, d'autres plus bas, 
et certains à mi-chemin entre celle de l'index et de l'auriculaire, comme 
il sera vu plus loin. Leur oreille ne se rend pas compte de ces différences. 
Ils confondegt aussi l'intervalle reste (limma) et celui qui sépare les 
deux touches du médius (quart de ton), et les jouent indifféremment 
l'un pour l'autre. I] n'est cependant pas impossible de rencontrer des 
artistes dont l'oreille serait assez ailinée pour distinguer ces différences. 
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Il nous faut maintenant parler des intervalles et des genres doux. 
Un genre doux comporte toujours un des plus grands intervalles emméles, 
Cet intervalle sera supérieur au complément de la quarte, lequel devra 
être partagé en deux. Les intervalles 1 + 1/4, 1 + 1/5 ct 1 + 1/6 sont 
les seuls à satisfaire à ces conditions. Les intervalles 1 + 1/5 et 1 + 1/6 
sont, d'autre part, inférieurs au double du complément de la quarte. 
Lorsqu'en effet l'intervalle 1 + 1/5 est introduit dans la: quarte, le com- 
plément de cet intervalle aura pour rapport 1 + 1/9 qui, doublé, sera 
supérieur à 1 + 1/5 et inférieur à 1 + 1/4; il en sera de màme, et à plus 
forte raison, de l'intervalle 1 + 1/6. Introduit dans la quarte, ce dernier 
laisse un complément dont le rapport, 1 + 1/7, doublé, équivaut au 
rapport de 64 à 49, supérieur de beaucoup à 1 + 1/6. Quant à l'inter- 
valle 1 + 1/4, si nous l'introduisons dans la quarte, le complément sera 
dans le rapport 1 + 1/15. Doublé, ce dernier rapport nous donne celui 
de 256/225, inférieur de beaucoup à 1 + 1/4. 

Les intervalles 1 + 1/5 et 1 + 1/6, introduits respectivement dans 
la quarte, donnent donc chacun naissance à un genre rüsim (chroma- 
tique des Grecs); quant à l'intervalle 1 + 1/4, il engendre des genres 
mulawwan ou enharmoniques, 


IX. — Nous allons tout d'abord parler des genres газі, Ils ressem- 
blent aux genres forts; ils sont presque aussi forts et aussi nombreux 
qu'eux. Nous commençons par ceux qui comportent l'intervalle 1 + 1/6, 
parce qu'ils se rapprochent beaucoup. des genres forts. Le premier d'en- 
tre eux s'obtient en déduisant de la quarte l'intervalle I + 1/5, et en 
partageant par moitié. le complément 1 - 1/7; ce partage donne les 
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intervalles 1 + 1/14 et 1 + 1/15. L'expression numérique des intervalles 
de ce genre est la suivante ©: 
в „ т 
з a, 0 
16 15 14 12. 


. 
ats 


Dans le second de ces genres, l'intervalle complémentaire est partagé 
en deux parties dont l'une équivaut à son tiers et l'autre à ses deux tiers; 
celle qui équivaut à son tiers a pour rapport 1 + 1/21, et celle qui équi- 
vaut à ses deux tiers 1 + 1/11. L'expression numérique des intervalles 
de ce genre est la suivante #: 

1 LL п 
i n n 
28 24 2 


21. 


X. — En partageant l'intervalle complémentaire en quarts, nous obte- 
nons les mêmes résultats qu’en le partageant par moitié. En partageant 
cet intervalle en un cinquième et quatre cinquièmes, nous obtenons 
deux intervalles consonants dont le plus grand — celui qui équivaut aux 
4/5 de l'intervalle complémentaire — aura pour rapport 1 + 1/9, et l'autre, 
qui correspond à son 1/5, 1 + 1/35. L'expression numérique des intervalles 
de ce genre sera alors 4 : 

Ж, 1 


5 
40 36 35 30. 


Ce genre est le seul qui, tout en étant doux, comporte deux intervalles 
forts. Le fait que la majorité des intervalles d'un genre soient forts, ne 
suffit donc pas pour que ce genre lui-même soit fort. 

Quand l'intervalle 1 + 1/6 а été introduit dans la quarte, il est impos- 
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sible de lui adjoindre des intervalles homogènes autres que ceux que nous 
avons mentionnés. 


XI. — Quand nous introduisons dans la quarte l'intervalle 1 + 1/5, 
le complément 1 + 1/9, partagé par moitié, nous donne deux inter- 
valles dont les rapports sont 1 + 1/19 et 1 + 1/18. Voici l'expression 
numérique des intervalles de ce genre ©: 


i 
20 19 18 1% 


XII. — Le genre qui se classe à la suite de celui que nous venons de 
montrer se compose des intervalles 1 + 1/5, 1 + 1/14 et 1 + 1/27. Les 
deux derniers sont obtenus au moyen de la division par tiers et deux 
tiers de l'intervalle qui compléte la quarte aprés déduction de l'inter- 
valle 1 + 1/5. 

Ce genre s'exprime numériquement comme suit # : 


XIII. — Le genre qui se classe à la suite de ce dernier, se com 
Я pose des 
intervalles 1 + 1/5, 1 + 1/24, 1 + 1/15, i 
чо mg. /24, 1 + 1/15, et se figure numériquement 
t. $4 
60 50 48 45. 
Ce sont là les genres doux risim (chromatiques des Grecs). 
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XIV.— Nous avons déjà vu que dans les genres doux [a'[ifiyah 
(enharmoniques), l'intervalle le plus grand, le plus fort, a pour rapport 
1 + 1/4. Dans ces genres, l'intervalle complémentaire a donc pour rapport 
1 + 1/15. En partageant cet intervalle complémentaire par moitié, nous 
obtenons un genre composé des intervalles : 1 + 1/4, 1 + 1/31,1 + 1/30. 
Ce genre se figure numériquement comme suit # : 

5 L4 a 
à Ei 5 
40 32 31 30. 


XV. — Un autre genre doux enharmonique se compose des inter- 
1/4, 1 + 1/25, 1 + 1/39. Ce genre se figure numériquement 
w., 


Н 


XVI. — Un autre (enharmonique d'Archytas), composé des inter- 
valles 1 + 1/4, 1 + 1/27, 1 + 1/35, se chiffre ainsi *' : 


n 
36 35 28 27. 
Се sont là tous les genres doux. 
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Les genres en faveur sont en somme au nembre de seize #, Les uns sont 
consonants, les autres admis comme tels, bier que certains de leurs inter- 
valles soient de consonance douteuse. Vingi-trois intervalles différents 
servent à composer ces genres ®, Parmi ces seize genres, sept sont forts 
et neuf doux. De ces derniers, six sont râsim (chromatiques des auteurs 
grecs) et trois enharmoniques. Les intervalks de chacun de ces genres 
peuvent être disposés de trois façons différentes. Les divers genres, avec 
leurs diverses combinaisons, sont donc au nembre de quarante-huit 9t, 





QUATRIÈME DISCOURS 





SOMMAIRE. — Art. I: Du GROUPE, p. 156. — Art. II: DE L'ÉVOLUION 
DE LA MÉLODIE А TRAVERS LES NOTES, р. 162. 


ARTICLE PREMIER 


Du groupe. 





Un groupe est un ensemble d'intervalles emméles plus nombreux que 
ceux d'un genre. Le compositeur se les figure par la pensée, et les instru- 
ments sont susceptibles de les produire. Réalisés l'un à la suite de l'autre, 
ауес ou sans répétition, ces intervalles servent à la composition des 
mélodies. 


Les groupes sont par/fails absolus ou parfaits en puissance ou encore 
imparfaits. Les groupes parfaits absolus sont évidemment ceux dont 
les notes extrémes sont dans le rapport du plus grand intervalle — 
étant donné que toute chose parfaite ne saurait étre surpassée par une 
autre de méme genre qu'elle. Les degrés extrémes du groupe parfait 
absolu sont donc dans le rapport de la double octave, et ce groupe est 
dans la meilleure condition lorsqu'il renferme le maximum de grands 
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et de moyens intervalles, comme il a été déjà dit. Ces intervalles sont 
organisés les uns à l'intérieur des autres, jusqu'i former quatre intervalles 
de quarte. Le groupe comportera alors une octave grave et une octave aiguë, 
soit quatre quartes et deux tons. Chacun de сєз intervalles de ton, joint 
à une quarte, constituera une quinte. Chacune óes quartes composée d'in- 
tervalles emméles formera un genre. Ce sont là autant de choses déjà 
connues d'aprés ce que nous avons exposé jusqu'ici. Les choses étant 
ainsi définies, le groupe parfait par excellence comportera donc quatorze 
intervalles limités par quinze notes, c'est là le groupe effectivement par- 
fait (parfait en acte). 

Un groupe est parfait en puissance lorsqu'il peut tenir lieu d'un 
groupe effectivement parfait. Un intervalle tieat lieu d'un autre lorsque 
les notes du premier peuvent jouer le róle de celles du second. Si, par 
exemple, l'intervalle de double octave est partagé de facon que les mémes 
divisions se retrouvent dans ses octaves grave «t aiguë, toute note appar- 
tenant à l'une des deux octaves tiendra lieu de celle qui occupe le méme 
rang dans l'autre. Ainsi, l'une des deux octaves est-elle partagée en divi- 
sions telles que : 


ton, ton, reste ton, ton, rest, ton, 


si les divisions de l'autre octave sont identiques et ne comportent aucune 
permutation, comme serait : 


ton, ton, reste, ton, ton, ton, reste; 


chacun des intervalles de l'octave aigué tiendra lieu de celui qui occupe 
le méme rang dans l'octave grave, et chacun des intervalles de celle-ci 
jouera le méme rôle que celui qui lui correspond dans celle-là. Chacune 
de ces octaves se trouve donc non seulement tenir lieu de l'autre, mais 
encore jouer le róle de tout l'intervalle de doable octave. Envisagée de 
cette facon, l'octave peut donc bien étre considérée comme un groupe 
paríail en puissance. Si l'octave est un groupe parfait en puissance, elle 
ne l'est cependant pas dans tous les groupes effectivement parfaits qui 
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la renferment. Si, en effet, le partage de la double octave était effectué 
autrement que nous ne l'avons montré, et si chacune des deux octaves 
comportait un partage différent, chacune d'elles ne saurait tenir lieu de 
l'autre, ni de Ja double octave, 

Les anciens avaient cru parfois que le groupe parfait était l'octave 
plus la quarte, ou encore l'octave plus la quinte; des motifs assez faibles 
les avaient amenés à cette opinion. La quadruple quarte fut ensuite pour 
eux le groupe parfait, en raison de ce qui se pratique sur le luth et que 
nous verrons plus loin, En dernier lieu, ils ont admis que le groupe par- 
fait était la double octave et que le nombre des touches et des cordes du 
luth est insuffisant, quand il s'agit de l'accord habituel; c'est ce que nous 
expliquerons plus tard. 

Quand un groupe n'est parfait ni en acte, ni en puissance, il est 
imparfait. Le plus petit groupe est la quinte. Une mélodie roulant sur des 
notes dont le nombre n'atteint pas celui des degrés de la quinte, peut 
toutefois être d'une extrême beauté. 


Nous allons terminer ce que nous avons à dire au sujet du groupe 
rfait. 

T ‘Si nous considérons les quatre genres et les [deux ] intervalles de ton 
de la double octave, nous verrons que les genres peuvent découler tous 
d'un même partage, ainsi que les deux intervalles de ton, tous ces in- 
tervalles étant soumis à une même disposition, à un même arrangement; 
le groupe est alors appelé immuable ou invariable. Si les genres ne sont 
pas de même espèce, ou encore s'ils sont de même espèce, mais différent 
par la disposition [de leurs intervalles}, le groupe est appelé muxble 
ou variable. 

Le groupe peut étre dit muable ou immuable, non seulement en con- 
sidérant ses genres, mais encore en tenant compte de ses deux octaves. 
Ainsi, lorsque-les genres diffèrent [en espèces], mais que la disposition [de 
leurs intervalles] et le partage [de l'octave] sont identiques dans les deux 
octaves, le groupe est dit invariable. 
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Telles sont les dénominations des groupes, qui dérivent des genres. Il 
en est d'autres qui dépendent de la place qu'cceupe Ле ton dans chacune 
des deux octaves. Ici deux alternatives se prisentent : 

1° Ou bien l'intervalle de ton se placera entre les deux octaves, de 
facon à venir s'intercaler entre le deuxiéme genre de l'octave grave et 
le premier de l'octave aiguë; le groupe est alors appelé disjoint; 

2° Ou bien ces deux genres пе seront pas séparés par l'intervalle de 
ton, mais seront consécutifs, etle groupe est alors appelé conjoint. [L'in- 
tervalle de ton est alors placé entre les deux genres de la méme octave.] 

Un groupe est-il diatonique, on ne saurait parfois dire s'il est disjoint 
ou conjoint, sauf pour le groupe diatonique airsi constitué : 


ton, ton, ton, reste, ton, ton, reste, 
ton, ton, ton reste, reste, ton, ton, 


ou encore pour celui-ci : 


ton, ton, reste, ton, reste, tcn, ton, 
ton, ton, ton, reste, ton, ton, reste. 


Si, en effet, trois intervalles de ton se suivent, il est évident que l'un d'eux 
est de trop et ne fait pas partie du genre; il constitue un intervalle dis- 
jonctif. Si, par contre, le groupe diatonique se présente comme suit : 


reste, ton, ton, reste, ton, ton, ton, 
ton, reste, ton, ton, resie, tor, ton, 


nous pourrons considérer l'intervalle de ton placé au début de la deuxième 
octave comme une disjoncíion, et faire débuter le genre suivant par 
l'intervalle reste, ou, tout aussi bien, considére: ce ton comme le premier 
intervalle d'un genre d'une disposition différente, que compléteront le 
гезе et le ton suivants. 
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Quand aucun des deux tons n'est disjonctif, chacun d'eux occupera 
une extrémité du groupe, ou bien sera intercalé entre les deux quartes 
de l'octave dont il fait partie ; ou encore l'un d'eux, celui de l'octave grave 
ou de l'octave aiguë, sera à une extrémité du groupe, tandis que l'autre 
séparera les deux quartes de l'octave qui le renferme. Ce sont là quatre 
formes du groupe conjoint. Si certaines gens ont cru devoir attribuer 
la conjonction et la disjonction à l'absence ou à la présence du ton à l'in- 
térieur du tetracorde, nous ne tenons pas compte de cette considération 
inutile et basée sur une erreur. Les qualifications de conjoint et de dis- 
joint s'appliquent non seulement à la double octave, mais encore à l'octave 
plus la quinte et à l'octave plus la quarte. 

Nous allons voir que si l'on a donné à l'intervalle complet (diapason) 
cette qualification de préférence à celle d'ocíare, ceci s'explique de soi: 
l'intervalle parfait le plus connu est en effet la double octave Disjointe 
Immuable. Or, comme nous le savons déjà, les huit notes de l'octave 
tiennent lieu de tout ce groupe, et l'octave a été appelée de ce fait groupe 
complet (intervalle du tout). Mieux encore, sept seulement de ces notes 
peuvent tenir lieu de toutes les autres, la huitiéme étant dans le rapport 
d'octave avec la premiére, et chacune d'elles pouvant se substituer à 
l'autre. C'est du reste pourquoi l'on s'est borné à ne doter les flûtes que 
de sept trous. 

Les notes qui constituent un groupe sont sujettes à des variations. 
Certaines d'entre elles ne varient que selon la nature du groupe, suivant 
qu'il est disjoint ou conjoint. D'autres varient selon l'espèce du genre 
organisé dans le groupe. D'autres, enfin, ne subissent jamais d'altération. 
Les notes qui changent en méme temps que le groupe sont dites variables ; 
celles qui ne changent dans aucun cas, sont dites fires, telles les deux 
notes extrémes et la médiane. Les termes « variables » et « fixes » sont pris 
ici dans un sens absolu. Parmi les notes qui changent selon que le groupe 
est conjoint ou disjoint, il em est que le changement du genre n'altére 
pas lorsque Je groupe garde sa forme primitive conjointe ou disjointe; 
ces notes sont dites fixes dans la conjonction ou fixes dans la disjonction ; 
on les dit aussi fixes conditionnellement. 

Chaque groupe parfait a divers aspects qui lui sont propres. A chacun 
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de ces aspects correspond un nom; се nom pourrait changer lorsque change 
la forme conjointe ou disjointe du groupe. Chaque note du groupe porte 
aussi un nom; ce nom pourrait varier lorsque la forme conjointe ou dis- 
jointe du groupe change. Le lecteur devra dresser pour сесі deux tableaux 
dont l'un comportera les notes d'un groupe parfait conjoint, et l'autre 
celles d'un groupe parfait disjoint *. 


Chaque groupe a sa lonalité propre (tamdid;. La tonalité est l'intona- 
tion, le degré d'acuité ou de gravité qui constitue la hauteur générale 
sur laquelle sont basés les rapports des notes da groupe. Un groupe peul 
en effet comporter des notes dans les mémes rapports que celles d'un 
autre, mais dans une tonalité plus aigué ou plus grave. Les rapports des 
notes de ces deux groupes sont alors identiques, mais chacun d'eux est 
construit à une hauteur différente. 

Les diverses tonalités des groupes sont entre elles dans les mémes 
rapports que ceux des intonations des diverses notes. Les tonalités les 

„ plus éloignées seront dans le rapport du plus grand intervalle qui puisse 
séparer deux notes. Entre les deux est un certain ordre, et chaque 
rang (degré) a un nom; mais cela n'a pas grande utilité, 


MUSIQUE anant. — n. п 
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ARTICLE DEUXIÈME 


De l'évolution de Та mélodie à travers les notes. 


Nous allons maintenant parler de l'évolution de la mélodie à travers 
les notes des groupes. Nous commençons par en traiter d'une facon géné- 
rale, et nous en ferons ensuite un exposé détaillé. 

Le groupe n'est pas un ensemble de notes qui existent de fait, mais un 
ensemble de notes imaginées dans l'àme, sur lesquelles on opére et qui 
sont destinées à être tirées des instruments de musique. L'exécution de 
ces notes à la suite l'une de l'autre est dite évolution à travers les notes 
du groupe. Quand on exécute les notes [d'un groupe], on débute soit par 
l'extrémité grave, soit par l'extrémité aiguë, soit par une note intermé- 
diaire. Quand on débute à l'extrémité grave, l'évolution sera nécessaire- 
ment descendante vers l'aigu. Elle sera obligatoirement ascendante vers le 
grave, quand on débute à l'extrémité aiguë. Mais quand on débute par 
une note intermédiaire, l'évolution ne sera nécessairement ni ascen- 
dante ni descendante, le sens sera facultatif, 

La note par laquelle on débute, et celles vers lesquelles on se dirige, 
seront répélées ou non. Répéter une note, c'est s'y arréler. 

L'évolution, descendante ou ascendante, peut procéder de deux facons: 
ou bien elle s'effectue et se termine sans revenir à la note par laquelle elle 
а débuté; elle est alors dite évolulion directe; ou bien, au cours de l'exécu- 
tion, elle revient un certain nombre de fois à la note initiale ou à une 
note qui s'en rapproche ; elle est alors dite inclinée, ou à retours. Ce retour 
peut avoir lieu une ou plusieurs fois; dans le premier cas, l'évolution est 
dite à retour unique; dans le second elle est à retour périodique. Le retour 
périodique lui-même se fera ou non sur la méme note; on le dit circulaire 
quand il se fait toujours sur la méme note, et polygonal quand il a lieu 
chaque fois sur une note différente. Ces notes de retour sont-elles régu- 
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lièrement espacées, le retour est polygonal régulier ; sinon il est polygonal 
irrégulier. Le retour est polygonal circulaire quand, d'une façon ou d'une 
autre, il se fait à la fin de l'évolution, sur la note initiale. Certaines gens 
ne qualifient cependant de circulaire que l'évolution qui comporte un 
premier retour sur une note éloignée de la note initiale, puis d'autres 
retours successifs sur chacune de celles qui l'en séparent, pour revenir 
à la fin sur la note initiale. Quand le retour est unique, il s'effectue soit 
sur la note initiale, et il est dit qui fouche le bul, soit sur une note qui 
s'en rapproche, et il est dit dévié 

Qu'il s'agisse des deux sortes de retour unique ou des deux sortes 
de retour périodique, le retour peut s'effectuer avec ou sans répétition, 
avec ou sans arrêt. Quand le retour comporte une répétition, ce sera la 
note sur laquelle il s'effectue qui sera répétée, ou encore une autre note 
ou à la fois toutes deux. 

Une évolution ascendante ou descendante, sans retour, s'effectue soit 
єп touchant toutes les notes du groupe, l'une aprés l'autre, et elle est 
alors dite conjointe, soit en passant [certaines notes] et elle est dite à 
sauts, Le saut doit se faire d'une note à une autre qui lui est consonante, 
si ce n'est au commencement ou à la fin d'un cycle; il est alors permis de 
sauter d'une note à une autre qui ne lui est pas consonante, surtout quand 
le cycle est long. 

Évoluer d'une note à son double (son octave grave), ou à sa moitié 
(son octave aiguë), revient à еПесїшег un arré! sur une note, mais un 
arrét oà la note n'est jouée que deux fois. C'est là ce que nous avions à 
dire au sujet de l'évolution à travers les notes, quand l'évolution est envi- 
sagée d'une facon générale. 

ne 

Nous allons maintenant parler de l'évolution de la mélodie à travers 
deux ou trois notes, Si l'on veut aller plus lois, on procédera par compo- 
sition; le nombre des combinaisons est infini, 

L'évolution à travers deux notes s'effectue parcillement ou différem- 
ment sur chacune d'elles. Quand elle s'effectue pareillement, chacune des 
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notes est exécutée autant de fois que l'autre. Quand l'évolution s'effectue 
différemment, l'une des deux notes est répétée et l'autre exécutée une 
seule fois, ou encore les deux notes sont répétées, mais un nombre diffé- 
rent de fois. Lorsqu'une des deux notes est répétée et l'autre non, ou bien 
la note qui n'est pas répétée fait l'objet d'une seule percussion (un seul 
coup de plectre); ou bien elle peut donner lieu à une seconde percussion, 
laquelle ne doit pas venir immédiatement aprés la première, mais seule- 
ment à la suite de la percussion répétée de l'autre note, 

S'agit-il de l'évolution à travers trois notes ? Soient A, B, J, ces notes. 
L'évolution sera simple et sans répétition comme : 


A BJ 
ou simple avec répétition comme : 
AA BB JJ. 


Elle peut étre directe, sans retour, chacune des notes étant exécutée un 
nombre de fois différent, comme : 


АА B J 
A BBJ 
A B JJ 
AA BBJ 
A BB JJ 
AA B JJ. 


Toutes les notes peuvent être répétées; celles qui n'étaient exécutées 
qu'une seule fois dans le tableau précédent seront alors répétées, mais 
moins que les autres, qui le seront une fois de plus que précédemment 


comme : 

AAA ВВ JJ 
AA BBB JJ 
AA BB JJJ 
AAA BBB JJ 
AA BBB JJJ 
AAA BB JJJ. 
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L'évolution peut comporter des retours. Les notes sur lesquelles 
s'effectue le retour seront répétées ou non. Quand le retour ne comporte 
pas de répétition, il se fait sur une ou deux nctes, Se fait-il sur une seule 
note, on a par exemple : E 

АВА J 
ABJ B 


et quand il se fait sur deux notes : 
АВАВ 
ABJ B 
ABJ A 


DEI 


Quand le retour s'effectue avec répétition, ou bien la premiére note de 
retour est répétée : 


А BAB J 
ou bien c'est la seconde : 
ABA ВВ 1. 


Le lecteur saura dénombrer toutes les espèces [de ce genre d'évolution]. 
Quand il y a deux retours, la répétition se fait au cours de l'un ou de 
l'autre, ou encore au cours des deux; le lecteur saura de lui-même recons- 
tituer toutes les espéces (de ce genre d'évolution]. 
Quand l'évolution à travers trois notes n'est pas directe, on a, par 
exemple : 
A JB 


en supposant que A et J sont des notes consonantes. Cette sorte d'évolution 
comportera les mêmes retours et répétitions que nous avons indiqués en 
parlant de la première (l'évolution directe, sans sauts). Tl suffit de substi- 
tuer J à B ou à A; elle pourra aussi comporter des sauts. 

Celui qui aura compris се que nous venons de dire saura l'appliquer 
en acte. Celui qui se sera assimilé la facon dent s'effectue l'évolution à 
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travers le. notes deux par deux et trois par trois, saura approfondir la 
question et envisager l'évolution à travers un plus grand nombre de notes. 
Il lui faut encore savoir que l'évolution donne l'impression de la vaillance 
et de la générosité quand elle tend vers l'aigu. Quand elle tend vers les 
notes graves, elle dénote le sérieux, la sagesse ou la plainte. L'évolution 
descendante suivie d'une ascension comportant des retours, provoque 
dans l'âme un état de noblesse et de sagesse, exprime la majesté et la 
puissance, dénote le calme et la grandeur. L'évolution contraire provoque 
une mauvaise disposition; elle dénote la rancune et l'angoisse du cœur. 

L'évolution peut aussi s'effectuer à travers les divers genres (де quarte]. 
Elle peut encore se faire à l'intérieur des genres, à travers leurs intervalles, 
ce qui revient en somme à une évolution à travers les genres, mais oü on 
irait jusqu'à considérer chacun de leurs intervalles. 

Ce que nous avons dit jusqu'ici sur ce qui concerne les notes, est suffi- 
sant pour servir de préparation à la science de la composition des mélodies 
(l'Harmonique). 


CINQUIEME DISCOURS 


SOMMAIRE. — Art. I : LES NOTES MUSICALES (LA RYTHMIQUE), р. 167. 
— Art. II : Du RYTHME DÉCLAMÉ, p. 177. — Art. III : ÉNUMÉRA- 
TION DES ESPÈCES DE RYTHMES CONJOINTS ET DISJOINTS (RYTHMES 
En FAVEUR) p. 187. — Art. IV : LES RYTHMES QUATERNAIRES, 
QUINAIRES ET SEXTAIRES, p. 200. — Art, V : DE La ro£sum ET DES 
MÈTRES POÉTIQUES, p. 212. 


ARTICLE PREMIER 


Les notes musicales (la Rythmique). 


§ I. — Nous allons maintenant enseigner la science du rythme. Quand 
on connaîtra l'art de combiner les notes et d'établir un rythme, il devien- 
dra facile de comprendre la composition des mélodies. 

Pour ce qui concerne les notes, il nous faut tout d'abord dire ce qui 
suit : les notes s'émettent simultanément ou à la suite l'une de l'autre. 
On sait que pour composer des mélodies, les notes dont on se sert sont 
nécessairement employées les unes à la suite des autres. Lorsque plusieurs 
notes sont simultanées, elles jouent le rôle d'une seule; mais (l'effet de] 
leur mélange artistique peut enrichir la mélodie *. Le lecteur sait déjà, 
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pour l'avoir vu dans d'autres sciences, que, lorsque des notes se suivent, 
elles sont séparées par des temps qui s'intercalent entre elles. Nous savons 
que la durée de ces temps peut être perceptible, ou non. Est-elle impercep- 
tible, on compte deux alternatives : 

1? Les percussions, les coups de plectre, qui se suivent, procédent d'un 
mouvement unique dont la continuité est perceptible. Deux percussions 
semblent alors n'en former qu'une, et cela surtout lorsque la production 
de l'une des percussions coincide avec l'extinction de l'autre; ou encore 
lorsque la séparation entre les deux percussions échappe à la sensibilité. 
Cette dernière ne perçoit pas alors cette séparation et ne la considère pas 
comme un espace entre les deux percussions; ou bien si elle la perçoit, 
elle ne saurait la mesurer avec précision, tant cet espace est court. Il 
en est ainsi quand une percussion se poursuit presque simultanément 
sur deux cordes éloignées, telles que le zir supérieur du luth (quatrième 
corde) et le bam (première corde) touché immédiatement à sa suite, 
ou lorsqu'une percussion atteint à la [ois deux cordes, méme rappro- 
chées, telles le bam (la première) et le mafhlath (la deuxième) 9; 

29 Les deux percussions ne procédent pas d'un mouvement uniforme; 
pour produire la seconde, le percuteur sort du mouvement [initial] dont 
il abandonne le temps propre. Il précipite le mouvement de facon à fondre 
la seconde dans la premiére, comme s'il cherchait à tenir la note qui ré- 
sulte de cette dernière, 

Une note qui naît d'une percussion (un coup de plectre) est diflérente 
de celle qui est engendrée par le soufle (dans un instrument à vent); elle 
diffère aussi de celle du trait de l'archet du rabäb. Quand, en effet, une 
note est engendrée par le souffle ou le trait de l'archet, elle se prolonge 
durant tout le temps qui s'écoule depuis son attaque jusqu'à l'apparition 
d'une autre note. Mais une note qui résulte d'une percussion (un coup de 
plectre), perd de sa force et s'éteint bientôt; elle n'oceupe pas tout le 
temps qui la sépare d'une autre, surtout lorsque ce temps doit avoir une 
longue durée, On la prolonge alors par une succession de percussions qui 
se poursuit pendant le temps que durerait le souffle ou le trait de l'archet. 
Ce procédé est appelé vibration ou roulement; il est dit margulah dans la 
langue des musiciens persans. 
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C'est de ces deux façons qu'un temps peut être imperceptible. 

Un temps est perceptible lorsque la seconde des deux percussions [qui 
le limitent], ou ce qui en tient lieu, se produit comme recommencement 
de la première et non pour la prolonger, l'amplifier. Lorsqu'un temps de 
cette nature est intercalé entre deux percussions, il les sépare distincte- 
ment, qu'il s'agisse d'une percussion engendrant une note ou d'une per- 
cussion simple. Cette sorte de temps et, en un mot, tous les temps 
rythmiques, dépendent des percussions; quant à la note, ce n'est qu'une 
conséquence possible de la percussion. Le rythme n'est donc en lui-méme 
que la mesure du temps à l'aide de percussions, Si ces percussions prodwi- 
sent des notes, le rythme est musical; il est poétique quand elles engendrent 
des phonémes dont la combinaison constitue des paroles. Tel est le rythme 
en général. 

Revenons à notre sujet. Lorsque des percussions sont séparées par 
des temps perceptibles, ces temps peuvent avoir des durées dillérentes, 
les unes plus longues, les autres plus courtes. Les temps courts ne sau- 
raient cependant séparer de la méme facon que les temps longs, pas plus 
qu'un temps quelconque, comme un ашге qudeonque. Il faut donc que 
nous entrions ici dans l'étude de la mesure des temps. Cette mesure peut 
s'effectuer de deux façons : selon la première, elle varie suivant l'accélé- 
ration ou le ralentissement du mouvement; seon la seconde, elle diffère 
d'aprés la césure. Voici l'explication du premier cas : 

Pour produire des percussions, soit sur des Lgatures, soit sur un méme 
corps, le percuteur donne à sa main un mouvement convenable s'eflec- 
tuant en un temps donné et parcourant un espace déterminé; il poursuit 
ce mouvement, sans en changer le degré, d'une percussion à la suivante, et, 
en évoluant ainsi d'une percussion à l'autre, il parcourt le plus court che- 
min compatible avec son mouvement; il n'est pas alors possible de per- 
cevoir une autre percussion qui précéderait celle qui a été supposée 
deuxième, ni de raccourcir la distance parcourue dans ce degré de mou- 
vement, de facon à intercaler une troisième percussion. Si maintenant le 
percuteur effectue son geste plus lentement, ce nouveau mouvement lui 
fera produire la deuxième percussion postérieurement à la deuxiéme du 
premier mouvement; si son geste devient plus rapide, il la produira anté- 
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rieurement. Chaque degré de mouvement a donc son temps propre, un 
temps tel qu'il n'en existe pas de plus court pour passer À une deuxième 
percussion par le plus court chemin. 

Lorsque le rythme procède de certains degrés de mouvement, il est 
Jourd; quand il procède de certains autres, il est rapide. Quand un rythme, 
quel qu'il soit, procède d'un certain degré de mouvement, il ne s'en éloigne 
pas en principe et le conserve à la base de ses rapports. Cependant, ce mou- 
vement peut aussi changer du rapide au lent ou inversement, soit de facon 
continue, soit en revenant à son degré primitif. 

Lorsque le temps premier, propre à chaque degré de mouvement, est 
respecté, le rapport des mesures entre elles sera déterminé, comme aussi 
leurs multiples, ce qu'on leur ajoute et ce qu'on en déduit. Il faut donc 
pour chaque degré de mouvement, convenir d'un temps premier; celui-ci 
sera tel que nous l'avons montré plus haut. 

Quelqu'un ayant entrepris de traiter du rythme a cru que le temps 
étalon, celui qui sert de mesure aux autres et qui est le plus court, ne pou- 
vait être que celui durant lequel le [corps] percuté et le [corps] percuteur 
sont en contact. Cet auteur a raison de supposer ce temps comme le plus 
court, quand on ne prolonge pas le contact; mais il a tort de prétendre 
qu'il est le temps étalon. Je conviens que ce temps est excessivement 
court, ou encore plus court que celui qui s'intercale entre les percussions; 
mais il ne peut servir d'étalon. Comment cela serait-il possible étant 
donné que l'étalon, si méme il doit être le plus court des temps donnés, 
doit cependant avoir une quantité perceptible ? Or, une quantité per- 
ceptible, perceptible en tant que petite, n'est pas une petite quantité 
qu'on ne saurait percevoir. C'est bien une quantité, en outre qu'elle est 
petite. Il faut donc, pour convenir d'un temps étalon, choisir un temps 
tel qu'on n'en saurait trouver de plus court qui füt sensible. 

Le temps de contact est si court que beaucoup sont allés jusqu'à juger 
que le contact ne se produit pas en un temps quelconque. Il est toutefois 
admis que le contact d'un corps avec un autre [qu'il quitte aussitôt aprés 
l'avoir touché] a une durée égale à celle du mot tan. Le contradicteur ne 
saurait objecter que le temps de {an surpasse celui de {a d'une quantité 
perceptible; il n'en diffère que par le temps du contact. Il sera expliqué 
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plus loin à l'intention du lecteur et du contradicteur ce qui en est. 

Sache que quiconque produit une percussion engendrant une note, 
sait nécessairement que cette action se divise en trois temps : celui au 
cours duquel s'effectue le geste vers le corps percuté, celui du contact 
avec ce dernier, et celui pendant lequel le son se produit, engendré par 
le mouvement de l'air pressé entre le [corps] pzreuteur et le [corps] per- 
cuté, qui résistent l'un à l'autre comme nous l'avons déjà montré. Mais 
le plus souvent, on se contente de décomposer l'action en deux temps : 
le premier est celui pendant lequel le [corps] percuteur quitte sa position 
de repos, et se meut pour produire la percussion (l'aller), Le deuxième 
temps est celui qui s'écoule depuis le moment ой le [corps] percuteur se 
détache du percuté jusqu'à celui où il s'apprête à y revenir (retour). Il 
faut entendre ici que le retour du percuteur s'effectue selon un trajet cir- 
culaire ou presque circulaire, ne comportant effectivement aucune saillie, 
aucun angle. 

Veut-on que les percussions soient trés rapprochées sans s'écarter 
d'un mouvement donné, accéléré ou lent, les temps seront les plus courts 
dans ce degré de mouvement. Les deux temps occupés l'un par le geste 
d'aller, l'autre par le geste de retour, constituant le mouvement entre 
deux chocs, seront semblables à ce qui vient d'étre dit; et le temps de 
suspens entre eux sera excessivement court, au point de paraitre nul. 

Veut-on, au contraire, éloigner deux percussions l'une de l'autre, on 
augmente la durée du temps de contact, ou encor? celle de chacun des deux 
gestes dont nous avons parlé, s'ils sont [distinctement] séparés, ou on 
augmente la durée du passage, s'il y a un trajet, comme dans la percussion 
circulaire. Ce procédé permet au percuteur de conserver l'ordre [du 
rythme] tout en modifiant l'unité du mouvement pour le ralentir. Cela 
a pourtant l'inconvénient d'obliger à modifier le degré du mouvement, 
puis à y revenir. On peut encore augmenter le temps de repos dans la 
séparation. 

Le temps le plus court intercalé entre deux percussions de façon que 
le début de chacune soit nettement distinct, sera donc composé des plus 
petites parties dont nous avons parlé, soit les plus petites dans le degré 
de mouvement envisagé. Supposons que ce temps soit composé de celui 
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du mouvement de retour et de celui du mouvement d'aller; quant aux 
temps de contact et de suspens, considérons-les comme étant la limite 
extrême et le point initial, comme des parties imperceptibles de ces deux 
temps; l'un d'eux sera réuni à l'un de ces derniers et sera considéré comme 
étant sa limite extréme, sa fin, ou son point initial; l'autre sera réuni à 
l'autre de l'une de ces deux façons; le temps ainsi défini sera le lemps 
unité; il a cependant une moitié, mais pratiquement imperceptible : à 
savoir le temps occupé par chacun des deux gestes (l'aller ou le retour). 
Bien que ce temps unité soit divisible comme comportant les deux temps 
dont nous parlons, il est cependant indivisible quand nous le considérons 
comme le temps nécessaire pour passer d'une percussion à l'autre. C'est 
là la limite minima des temps du rythme. Quant à leur limite maxima, 
il ne faut jamais aller jusqu'à allonger les temps au point de donner 
l'illusion d'un arrêt effectif du rythme. 


“ 
CR 


$ II, — Sache que la loi qui préside à la mélodie et au rythme est qu'ils 
soient intelligibles. Cette intelligibilité dépend de la façon dont ces mélo- 
dies et ces rythmes impressionnent l'imagination; elle dépend aussi de 
l'ensemble que forment la mélodie, le rythme, quand ils se présentent à 
l'imagination. Une composition ne peut en effet être agréable que lorsque 
ses éléments constituent un tout homogène. Nous savons que cette unité 
ne saurait exister quant à la perception, puisqu'on ne saurait percevoir 
à la fois deux notes consécutives; mais leurs impressions persistent dans 
limagination et elles s'y groupent en formant un ensemble; c'est donc 
tout d'abord l'unité dans l'imagination qu'il nous faut chercher à obtenir, 
puis la beauté de cette unité. Si une deuxiéme note, ou une deuxiéme 
percussion, se présente lorsque l'empreinte de la premiére est déjà effacée, 
il ne saurait y avoir d'unité (de synthèse), ce qui enlève toute impression 
de composilior" (ou d'harmonie). Une chose nouvelle doit être perçue 
lorsque l'empreinte de l'autre est encore nette dans l'imagination, pour 
qu'elles semblent perçues toutes deux en méme temps. Il y a donc une 
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limite maxima du temps qui sépare deux percussons; laquelle ne saurait 
être dépassée sans donner l'impression d'une interruption; la seconde per- 
cussion de ce temps n'aurait plus alors aucune Faison avec la première, 
Cette durée maxima ne peut étre connue que par expérience; 1а spécula- 
tion ne peut pas y conduire. Quelques-uns fixent се maximum à trois fois 
le temps étalon; d'autres à quatre; mais tous soat unanimes pour consi- 
dérer qu'il est excessif de dépasser le quadruple à moins qu'on ne rem- 
plisse le temps par des percussions rythmées qui en gardent l'empreinte dans 
l'imagination. ll se présente à la fin des rythmes des percussions séparées 
раг des temps exagérément longs, mais l'imaginstion en conserve le sou- 
venir quand on procède comme nous venons de l'indiquer. C'est ainsi que 
les derniers cycles de beaucoup de mélodies sont accompagnés de per- 
cussions rythmées sur les tambourins. Mais nous n'entendons pas parler 
ici cependant des temps qui séparent des percussions de ce genre; nous 
parlons du temps au cours duquel l'imagination conserve l'empreinte 
d'une premiére percussion jusqu'à ce que l'impression d'une seconde per- 
cussion vienne se joindre à celle de la première; гесі sans qu'aucune per- 
cussion intermédiaire, ni rien d'autre, ne vienne k rappeler. 


$ 111. — Sache que les phonèmes aident à imaginer les temps dont nous 
venons de parler. 

Les phonémes s'émettent de deux facons : par une rétention [du son] 
suivie d'une détente, ou par un écoulement entrscoupé du son, soit une 
rétention qui comporterait des échappements, Les phonémes qui résultent 
d'une rétention (du son] sont le B, le Т, le J, le D, le T, le Q, le K, le L, 
le M et le N. Les autres résultent d'un écoulement, comme par exemple 
le S et le 2, Cependant, l'émission de certains phonèmes, comme le L, com- 
monce par un écoulement entrecoupé, suivi d'une détente, 

Les phonèmes coulanis peuvent être tenus à volonté; il n'en est 
pas de méme des phonèmes relenus, tel le Q. Оп ne saurait, en effet, 
tenir ce phonéme plus que de raison. Le plus pelit temps occupé par un 
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phonéme coulant a la durée d'un phonéme retenu. Un рһопёше coulant 
se tient aisément lorsqu'il se présente en dernier, ou encore lorsqu'on le 
transforme en une syllabe longue. 

Le temps des phonèmes retenus sera pour nous le lemps étalon quant 
à la mesure de la durée des phonèmes. Un phonéme retenu est quiescent 
ou mû (voyellé). Est-il quiescent, il а la durée de la moitié du temps 
que nous avons choisi pour étalon, soit le temps nécessaire pour passer 
d'une pereussion à une autre. Quand le phonéme est mû, il occupe une 
moitié du temps étalon, et sa motion (sa voyelle) l'autre moitié, A vrai 
dire, la motion est percue séparément du phonéme, bien qu'on ne puisse pas 
débuter par elle, mais le temps de la motion et celui du phonéme retenu se 
suivent de si prés qu'on en a conclu que le phonéme et sa motion sont 
perçus simultanément. La motion est pourtant bien perçue à la suite du 
phonéme et non pas en méme temps que lui, et en voici la preuve : lorsque 
la motion est soutenue, prolongée, elle devient ce qu'on appelle maddah 
(prolongation de la voix); on la dit alors phonème doux de prolongation. 
J'entends par là que si la motion (la voyelle) était un ¢ a » bref, elle 
deviendrait un A long; elle deviendrait Y si elle était un « i », et W 
(ou U long) si elle était un + u ». П faut bien en conclure que cette forme 
attribuée aux phonémes (la motion) est percue lorsque le phonéme lui- 
méme ne l'est plus. Or, si la motion était un aspect, un accident du 
phonème, elle ne se prolongerait pas sans lul, car ce qui est un accident 
pour une chose ne peut augmenter qu'avec la chose méme. ЇЇ ressort. de 
ce qui vient d'être démontré : 

4 Que le temps [de l'émission] d'un phonème quiescent équivaut 
à la moitié du temps étalon; 

2» Que le temps d'un phonème mû (voyellé), comme ¢ ta », équivaut 
à tout le temps étalon. 

Ajoute-t-on une consonne quiescente à « ta », s'il s'agit d'un phonéme 
retenu, comme dans fan, on est tenté de croire que cet ensemble occupe 
un temps double du temps étalon: Mais nous savons que c'est là une erreur, 
le double du temps étalon étant {ana ауес N mû (voyellé). La consonne 
quiescente ajoutée à + ta » est-elle un phonème coulant, nous savons que 
l'écoulement d'un tel phonéme ne se fait pas en un temps déterminé; on 
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peut toujours allonger ce temps. Le rapport дез temps + tā + ct (ап n'est 
donc pas constant. Quand «tà * a sa plus petite valeur, il équivaut à tan. 
Le temps-de fan avec N quiescent équivaut à une fois et demie le temps 
de + ta «. Mais il se produira nécessairement un temps à la suite de I'N 
quiescent, si l'on ne s'arrête pas sur fan et qu'on le fasse suivre d'une 
suite de fan, ou encore d'une suite de plusieurs consonnes toutes voyellées. 
Ce temps est employé à passer à une autre rétention de voix ou encore 
à préparer un autre écoulement, tout comme s'il s'agissait de passer d'une 
percussion à une autre. Le mot fan pourrait bien alors ressembler au 
double du temps ¢ ta », puisqu'on ne peut passer de lan à d'autres pho- 
némes sans compter ce temps complémentaire Au cours de ce temps, 
aucun son n'est cependant entendu; c'est un véritable silence. Le pho- 
nême qui le précède cesse, en effet, d’être entendu, tout comme il ccs- 
serait d’être perceptible pendant le temps d'une voyelle. 

On est donc obligé d'intercaler entre le £ de fan et ce qui le suit le temps 
d'un phonéme et un silence. Quand il est tenu compte du silence, autre- 
ment dit qu'on fait suivre {an d'un autre phonéme, il ressemble au 
double du temps étalon, et donne l'image de sa mesure. L'image du temps 
triple du temps étalon nous est donnée par {an qui, par le fait de ses deux 
lettres quiescentes et consécutives est un temps simple, ne comportant 
pas de cadence. farn, avec trois lettres quiescentes consécutives, figure le 
quadruple du temps étalon. On peut émettre trois consonnes quiescentes 
bien que cela soit jugé désagréable en langue arabe. Si on nous disait 
que cette émission ne saurait avoir lieu sans un effleurement de voyelle, 
mous répondrions que cette objection est sans valeur, car on ne tient 
pas compte d'un eflleurement de voyelle. Noas avons traité de [cette 
question] des phonèmes; nous avons parlé de leur émission et de leurs 
manières d'être. Il faut se reporter à cette étude et connaître ces états 
des notes, 

Convenons que le temps {a est léger, le temps fan lourd-léger, le 
temps fän léger-lourd, et le temps färn lourd absolument. 
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§ IV. — Sache que si l'on veille à conserver la mesure du temps lourd, 
et si on y introduit des percussions — qui servent en quelque sorte de suite 
et de renforcement à la percussion principale — le rythme n'aura pas subi 
de modification; mais il aura acquis une supériorité artistique à laquelle 
on se plaît quand on n'en abuse pas. Ce procédé est appelé redouble- 
ment. 

S'agit-il d'une suite régulière de percussions et spécialement de per- 
cussions légères, si on en supprime quelques-unes dont on respectera les 
temps, le rythme n'aura pas perdu son équilibre. Le procédé sera d'un bel 
effet si on n'en abuse pas. On en usera plus heureusement quand le rythme 
comporte des mouvements légers. Ce procédé est appelé élimination. 
Éliminer une percussion, en respectant son temps, est d'un effet assez gra- 
cieux, et donne certaine sensation d'élégance qui se rapproche parfois du 
naturel. On procède ainsi-lorsque plusieurs temps plus longs que le léger 
se suivent, et spécialement quand le rythme Lend vers la légèreté, et non 
vers la lourdeur. Ainsi mustaf'ilun, par élimination devient : ma/fa'ilun. 
(——-— devient ~— ~ —) 

La forme fondamentale d'un rythme est-elle composée de percussions 
différentes à temps dissemblables, en sorte qu'on doive non seulement 
couper les temps [par des silences], mais les couper avec des différences 
de proportions variables, si оп remplace dans ce rythme un silence par 
une motion (une percussion), notre mémoire ne nous permettra plus de 
nous figurer la premiére combinaison, car elle ne peut se figurer le silence 
pendant qu'elle entend la motion. Si, au contraire, une motion est rem- 
placée par un silence, cet empéchement ne se produira pas; car il n'est pas 
impossible de se figurer une motion par la pensée, pendant un silence où 
l'on ne perçoit rien. La sensation d'une motion impressionne nécessai- 
rement l'imagination; mais quand il y a absence de toute sensation, rien 
n'empêche l'imagination de se figurer une motion. 
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§ V. — Sache qu'une mesure exprimée par des percussions diffère de 
celle qui est exprimée phonétiquement. Quand il s'agit d'articuler, il faut, 
en effet, non seulement s'inquiéter d'émettre des percussions [phonétiques], 
mais encore scander les phonémes, ce qui exige un effort supplémentaire. 
L'articulation d'une suite de motions ou le scandement d'une suite de 
silences cause un trouble qui n'existe pas avec de simples percussions 
{rythmiques}. En effet, toutes ces choses impressionnent l'imagination et, 
de ce fait, la sensation d'une suite de consonnes mues (voyellées) donne 
une impression pénible qui répugne à l'imagination. Tu sais qu'il ne s'agit 
là que d'un phénoméne de l'imagination. Si, au contraire, il s'agit de per- 
cussions pures, cette répugnance de l'imagination ne se concevrait pas, à 
moins qu'on n'use exagérément du procédé. Cest pour cette raison que 
l'imagination rejette la mesure d'un mot formé d'une suite de cinq ou six 
motions (consonnes voyellées), et l'admet quand elle est exprimée par des 
percussions, Une telle mesure est rejetée en poétique, mais elle est admise 
quand il s'agit de rythme simple (battu). 


ARTICLE DEUXIÈME 
Du rythme déclamé. 


§ I. — Sache que le rythme battu peut être imité phonétiquement, 
et de façon assez intelligible. Le rythme est-il composé de temps légers 
ou lourds-légers (simples ou doubles), ces temps pourront étre exprimés, 
imités, par des phonémes mus (des consonnes voyellécs), ou encore par 
des phonémes mus intercalés de phonémes non-mus (consonnes quies- 
centes). Il ne faut cependant pas que deux consonnes quiescentes se ren- 
contrent dans la composition. Cette imitation sera faite sans difficulté 
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par la voix et de façon intelligible, à moins qu'il ne se présente une suite 
de plusieurs consonnes voyellées, ou deux consonnes quiescentes consé- 
cutives. Il est, en effet, difficile à la voix d'articuler les deux consonnes 
quiescentes, et là où la langue est génée par le resserrement, l'imagination 
trouve de la lourdeur et l'ordonnance du rythme ne frappe plus. Nous 
savons déjà pourquoi la voix a de la peine à émettre plusieurs consonnes 
voyellées se faisant suite. Voici pourquoi il est difficile d'articuler deux 
consonnes quiescentes consécutives : 

Lorsque la voix émet une consonne quiescente, elle est comme con- 
trariée dans son mouvement. Quand elle cherche à émettre тво би 
consonne te, elle id momentanément son mouvement pour 
amas mU un autre empéchement. Or, il est difficile pour tous les 
organes d'agir de cette facon; tandis qu'ils peuvent soutenir sans peine 
une action continue. L'action n'est pas pénible tant qu'elle se poursuit. 
Si, par exemple, celui qui saute et fait des bonds, s'applique à ce que chacun 
de ses bonds soit suivi d'une pause pour recommencer й bondir, il lui 
sera difficile d'y réussir. Cette difficulté ne se présenterait pas s'il avait 
effectué ses bonds l'un à la suite de l'autre, sans interruption. П en est 
ainsi de tout organe dont l'action est d'étre en mouvement; il éprouve 
plus de difficulté à agir avec de pareilles interruptions qu'à agir avec 
continuité. Le musicien qui effectue des percussions sur des cordes (coups 
de plectre) sera gêné s'il se propose de les exécuter en leur intercalant 
des pauses; cc qui ne serait pas le cas s'il voulait les produire sans inter- 
ruption. Par suite, dans bien des cas : Е : 

1* Ce qui est mesuré quand exprimé par des percussions, ne l'est plus 
quand exprimé phonétiquement, et ceci lorsque les consonnes voyellées 
sont nombreuses. 

2» Ce qui est mesuré phonétiquement cesse de l'étre quand exprimé 
par des percussions, et ceci lorsque les silences sont nombreux. | 

Une chose mesurée en soi peut donc paraître lourde et être consi- 
dérée commp n'étant pas mesurée. On a donc à distinguer ce qui est naturel 
étant exprimé par des percussions, et ce qui est naturel étant exprimé 
phonétiquement *. Tout се qui est naturel quand exprimé phonétique- 
ment l'est aussi en. percussions; mais la réciproque n'est pas vraie. En 
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outre, tout се qui est naturel est mesuré; mais се qui est mesuré n'est pas 
toujours naturel. Pour qu'une chose soit conforme au sens naturel, il 
ne suffit donc pas toujours qu'elle soit mesurée et ordonnée; elle pourrait 
en effet comporter, malgré ces qualités, quelque chose qui l'alourdisse et 
la rende difficile. Ce qui vient d'étre dit ne concerne pas uniquement 
la composition (l'harmonie) des percussions dans les rythmes, mais aussi 
celle des notes dans les genres et dans les groupes. Si tu y réfléchis, tu 
constateras que les groupes ne sont pas tous également conformes au natu- 
rel; ils sont plus ou moins acceptables. Il en est qui sont plus prés que 
d'autres de la nature; il en est méme qui n'ont rien de naturel. 


. 
+ 


$ II. — Sache que l'accoutumance fait beaucoup pour donner à une 
mélodie, à un rythme ou à un métre poétique, les qualités du naturel, 
Une chose serait-elle trés expressive, si l'oreille n'y est pas accoutumée, 
elle en est surprise, bien qu'elle puisse en être fortement impressionnée. 
Cette chose est-elle moyennement ou faiblement expressive, le sens 
naturel sans l'habitude la rejetterait. Tu sais que beaucoup de métres 
poétiques arabes, quand ils sont adaptés à des poésies persanes, risquent 
de perdre l'intelligibilité de leur mesure, bien qu'ils solent mesurés et 
répondent à toutes les conditions de la métrique qui seront citées plus 
loin. Il n'y a pas de cause à cela si ce n'est l'accoutumance. Beaucoup de 
mesures exprimées par des percussions ou phonétiquement, et qui sont 
conformes au naturel, peuvent donc étre méconnues du sens naturel 
quand il est habitué à d'autres mesures. C'est pourquoi tu ne reconnai- 
tras [peut-être] pas comme conformes au naturel (à ton naturel) tous les 
rythmes que nous allons citer et tous les genres [de quarte] que nous 
avons déjà indiqués, quoiqu'ils aient tout ce qu'il faut pour être naturels. 
La cause en est encore celle que nous venons d'indiquer. Les musiciens 
зе sont bornés au choix de certains genres et de certains rythmes. Nous 
allons citer ces rythmes. Nous expliquerons la façon dont ils les ont 
obtenus et nous adopterons leur classification. Nous allons te faire con- 
naitre tout cela : 
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§ III. — Sache que tout genre de rythme a une forme principale, fon- 
damentale, et des variations. Dans certaines variations, la forme fonda- 
mentale est altérée au point de ne plus convenir au sens naturel; d'autres 
пе lui conviennent plus quand elles sont déclamées, mais il les accepte 
quand elles sont exprimées par des percussions [battues]. Quand le 
rythme est déclamé, il sera bon de le modifier par élimination s'il se pré- 
sente une suite de consonnes voyellées, ou par redoublement s'il contient 
des temps lourds (triples ou quadruples). Dans le cas ой deux consonnes 
quiescentes sont consécutives, la mesure permet le redoublement de cha- 
cune d'elles, ou encore de la première qui sera dotée d'une motion; mais 
en déclamation, le sens naturel nous pousse à voyeller la seconde de 
préférence à la première, La première consonne quiescente comporte, en 
eflet, un point d'appui sur lequel elle se maintient, et un lieu de repos 
qui la dispense d'une motion. Mais la seconde exige un certain effort, étant 
donné sa tendance à s'évanouir; aussi est-on porté à la doter d'une mo- 
tion. Le sens naturel a donc tendance à уоусПег la deuxième des deux 
consonnes quiescentes quand il s'agit de rythme phonétique; mais il en va 
autrement quand il s'agit de percussions. 

Quand il s'agit de rythme battu et que l'on veut se servir du redou- 
blement, on produit une percussion supplémentaire, tout comme on en 
supprime une quand il s'agit d'élimination. La percussion supplémen- 
taire sera contigue à celle qui la précède; elle en coupe alors le temps; elle 
peut aussi venir aprés elle. 

En rythmique phonétique, l'élimination ne consiste pas seulement à 
négliger [une motion], mais encore à produire un son, à s'efforcer d'émettre 
[dans le chant] une note sans motion (qui n'est pas accentuée). Quand, en 
effet, tu prononces : 


0.0.00. » 
tan tan tanan = (- ---) 


+ 


tu articules nécessairement sept consonnes. Pour exprimer cette mesure 
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раг un rythme simple (battu), tu n'eflectuerss que quatre percussions. 
La variation pour laquelle on éprouve de l'inclination, en déclamation, 
c'est celle que l'âme trouve la plus conforme su sens naturel. Le rythme 
simple (battu) ne se refuse pas à cette variation, et ne se plie pas plus 
aisément à d'autres, C'est pourquol la variation préférée en rythmique 
phonétique l'emporte dans l'intelligence. 

Parmi les variations et les accidents du rythme sont comptées la 
suppression de certaines percussions essentielles et l'adjonction d'autres 
qui ne sont pas essentielles. Tu sais déjà que la suppression des percus- 
sions à l'intérieur d'une période rythmique est dite élimination. Lorsque 
cette suppression a lieu au commencement du cycle, ce sera pour nous 
une syncope. L'adjonction de percussions à l'intérieur du cycle est dite 
redoublement. Les percussions ajoutées peuvert se présenter antérieure- 
ment au cycle; ce sera alors un appui, une appogiature. Elles peuvent 
aussi étre ajoutées au cours d'un temps auquel nous donnerons le nom 
de lemps disjonciif; ce sera alors une liaison. Supprimer un temps, ou 
encore en ajouter un, est aussi une modification qui peut affecter le rythme. 
La mesure est-elle, par exemple, musta/‘ilun, elle devient mafa'ilun, par 
la suppression du temps de la consonne « S э (- —-— devient ----). Ce 
procédé peut plaire au sens naturel en donnant l'illusion d'une chose 
inattendue, fugitive, d'un allégement; mais il ле plaira pas dans les cas 
où cette sensation d'allégement inopiné ne convient pas et où le mouve- 
ment dela mesure tend vers la gravité. 





. 
+ 


$ IV. — Sache que souvent une méme mesure peut être fondamen- 
tale quand elle est considérée par rapport à un rythme, et jouer le rôle de 
variation par rapport à un autre. Quand elle est prise comme une varia- 
tion, la mémoire en la retenant fixe le souvenir de la mesure fondamentale 
et de son temps, et elle y est ramenée; mais si la mesure est prise comme 
forme fondamentale, l'esprit n'est ramené à aucune autre forme. 

Il est des variations qui ne s'éloignent pas de beaucoup de la forme 
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première; de telle sorte qu'on pourrait prendre la variation pour la forme 
fondamentale et inversement. Ce sont là les variations qui satisfont bien 
le sens naturel lorsque la mesure est exprimée phonétiquement. Je veux 
dire : 
1° La variation par redoublement, quand, dans la déclamation, ce 
redoublement excite le sens naturel de la façon que nous avons expliquée; 
2° La variation par élimination, combinée avec le redoublement ou 
avec quelque chose d'analogue. Lorsqu'une mesure fondamentale est com- 
posée de percussions légéres (ayant la durée du temps étalon), elle se préte 
mieux à l'élimination, et au redoublement quand elle est composée de 
percussions lourdes (triples ou quadruples du temps étalon). Les percussions 
employées comme liaison, comme appui et appogiature, ne conviennent 
pas à une mesure composée de percussions légères. 


++ 


$ V. — Sache qu'un rythme qui a subi une élimination équivaut en 
puissance au [méme] rythme comportant toutes ses percussions. Un rythme 
conjoint équivaut en puissance à un rythme disjoint, et un rythme dont 
toutes les percussions sont redoublées, équivaut en puissance au [même] 
rythme dont les percussions sont simples, La réciproque ne pose pas 
toujours. Ainsi l'enfant est l'image en puissance de l'homme; mais on ne 
saurait dire qu'il en est de méme inversement, bien qu'en certains cas la 
réciproque existe, Voici un exemple des cas où il ne peut y avoir de réci- 
proque : la forme premiére du rythme est-elle celle qui comporte toutes 
les percussions, la forme transformée par élimination peut la remplacer, 
et se combiner harmonieusement avec elle. Mais si la forme premiére 
était celle qui а subi l'élimination, celle qui comporte toutes les per- 
cussions ne pourrait ni se combiner harmonieusement avec elle, ni la 
remplacer. Si, en effet, une mesure qui a subi une élimination constitue la 
forme premiére d'un rythme, un rythme conjoint pourrait la remplacer; 
mais il ne saurait en être ainsi quand il s'agit d'une mesure qui comporte 
toutes ses percussions. Quand, en effet, on fait subir à un rythme une 
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élimination, on se propose de ramener sa mesure soit à un mouvement 
grave (lent), soit à un mouvement léger. Lorsque la mesure du rythme 
est ramenée й un mouvement léger, un rythme conjoint pourrait le rem- 
placer. Mais si on substituait à ce rythme une forme dotée de toutes les 
percussions déjà éliminées, elle ne saurait en tenir lieu. Quand, d'autre part, 
la mesure [du rythme qui a subi une éliminaton] est ramenée à un mou- 
vement lourd, on ne saurait substituer à ce rythme un autre conjoint; mais 
on pourrait lui substituer une forme qui comporterait les percussions éli- 
minées, 
Pour comprendre ce qui vient d'être dit, considère un rythme composé 

de six fois ** : 

о. о. оо/. 

mus taf 'i lun —-(----) 


on pourrait le considérer comme dérivé : 
1° D'une mesure, celle du Hazaj, qui s'accommoderait de la cadence : 


00.00./ 
тай iln æ=(----) 


mais non pas de : 


о оо , оо |. 
mu ta få Ч lu n=(..-.-) 


cette derniére cadence tendant vers l'allégement. 
2° D'une mesure qui s'accommoderait de la cadence : 


о 00 .,00]/. 
mu ta fa "i lun-(-----) 


mais non pas de : 


о 0.00./ 
ma fā 1 lun =(--.-) 


cette cadence tendant vers la lourdeur, 
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La mesure première, fondamentale, quand il s’agit d'un rythme léger, 
est donc celle qui, en rythmique phonétique, comporte le plus de consonnes 
mues (voyellées), et le plus de percussions dans le rythme battu. Quand 
cette mesure subit une élimination, on obtient une variation de ce rythme. 

Considérons une suite de plusieurs consonnes mues (voyellées), et fai- 
sons-lui subir une certaine élimination pour obtenir la mesure : 


0000. 
tanananan = (++ --) 


composée de quatre motions; si l'on fait de cette dernière la forme fon- 
damentale d'un rythme et qu'on lui substitue la forme suivante : 


90.9. 
tanan tan =( ~ --) 


en conservant et observant la mesure, le sens naturel acceptera la substi- 
tution, tant dans le rythme battu que dans la déclamation. 
Si la forme fondamentale est remplacée une fois par : 


00. 0. 
tanan tan = (-—-) 


et une autre par : 
о. оо. 
tan tanan —(—- –) 


le sens naturel acceptera la substitution quand il s'agit du rythme battu, 
€t la repoussera quand il s'agit de déclamation. La voix éprouve, en effet, 
de la difficulté à alterner deux cadences. 

Si tu veux savoir en quoi consiste 1а différence entre ce qui convient 
au sens naturel en percussions, et ce qui lui convient en déclamation, con- 
sidére la mesure : 

00.0. 
tanan tan = ( ~ --) 
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Si tu lui substitues celle-ci : 


0000, 
tanananan = (- ~ ~ =) 


qui est sa forme première, le sens naturel la trouvera lourde phonétique- 
ment; mais il l'acceptera si tu accompagnes ta déclamation de quatre per- 
cussions pour souligner : 


000.20. 
tananan tan = (~ ~-=) 


$ VI. — Sache maintenant que les rythmes se rangent en deux classes : 
la première est celle des rythmes conjoints, que certains appellent hazaj, 
et dont les percussions se suivent à des intervalles de temps égaux. La 
seconde classe est celle des rythmes disjoints. Ces derniers procèdent autre- 
ment que les rythmes conjoints; leurs percussions constituent des groupes 
distincts. Cette disjonction ne peut, sans doute, se faire qu'au moyen d'un 
temps. Ce temps est appelé femps disjonefif. Le temps disjonctif est un 
temps que l'on ajoute à celui d'une percussion. Si ce dernier était seul, le 
rythme serait conjoint, eL non disjoint. Ce temps ajouté sépare les deux 
groupes de percussions qui, autrement, n'en formeraient qu'un seul conjoint. 
Si, en effet, dans une suite de percussions, «n temps [spécial] ne venait 
pas détacher l'une de l'autre deux d'entre elles, le rythme serait conjoint 
et ses percussions se ressembleraient. 

Certaines gens condamnent le rythme conjoint; d'autres ne le rejettent 
pas; mais ne lui reconnaissent pas le nom de rythme. Toutes les mélodies 
anciennes de Hürásán et de Perse sont constrailes sur le rythme conjoint, 
parce que ce rythme est égal et parce qu'il régularise l'état de l'âme, 
Le conjoint étant à la base de tous les rythmes disjoints, qui en dérivent 
par élimination, si une mélodie roule tout entiére sur lc rythme conjoint, 
elle peut aussi bien s'adapter à tous les rythmes disjoints, qui sont des 
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variantes de ce rythme fondamental. C'est pourquoi les Persans l'ont ap- 
ргёсіё, 


. 
+ 


$ УП, — Sache que le temps disjonctif peut étre plus ou moins long. 
Dans les deux cas il y a évidemment une limite que le sens naturel accepte. 
Pour satisfaire le sens naturel, le temps disjonctif doit étre au moins égal 
au temps le plus court du rythme envisagé; il ne saurait être plus court, 
car l'esprit considère le temps le plus court du rythme comme une unité, 
et il s'y reporte instinctivement, Si donc une fraction de ce temps se ren- 
contrait au cours du rythme, l'esprit aurait l'impression d'un défaut d'aché- 
vement. Quant à la durée maxima du temps disjonctif, elle ne doit pas 
dépasser celle d'un temps qui permettrait de bien conserver le souvenir 
de la combinaison rythmique qui le précède, On supprime parfois, en cer- 
tains endroits, le temps disjonctif comme s'il s'agissait de produire des 
percussions conjointes, C'est ce que nous avons déjà vu. Nous avons ainsi 
montré ce que c'est que le temps disjonctif. 

Les groupes de percussions qui se rencontrent entre deux temps dis- 
jonctifs, constituent ce que l'on appelle un cycle. Les percussions qui 
composent un cycle sont dites píeds. 

Tu sais que [dans un rythme] chaque temps disjonctif vient à la suite 
d'un groupe de percussions. S'il n'en était pas ainsi, si un temps disjonctif 
venait à la suite de chaque percussion, le rythme comporterait des percus- 
sions semblables; il serait conjoint et non pas disjoint. 

Nous t'avons montré ce qu'est un rythme fondamental Nous allons 
maintenant t'énumérer les diverses espéces de rythmes conjoints et dis- 
joints. 
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ARTICLE TROISIÈME 


ÉNUMÉRATION DES ESPÈCES DE RYTHMES CONJOINTS ET DISJOINTS 
(RYTHMES EN FAVEUR) # 


$ I. — Rythmes conpints. 


П est des gens qui divisent les rythmes conjoints en quatre classes, 
d'aprés le temps qui est propre au rythme : ce temps peut étre léger (égal 
au temps étalon), lourd-léger (double), légerJourd (triple), oulourd (qua- 
druple). Tu peux agir de cette facon et admettre ce procédé; mais à vrai 
dire toutes ces espèces sont identiques en puissance. Les espèces légères 
équivalent en effet en puissance à des espèces lourdes dont les percussions 
seraient redoublées, et les espèces lourdes à des espèces légères dont les 
temps seraient doublés. Nous entendons dire que chacune de ces espèces 
peut tenir lieu de l'autre, Les espèces légères seraient alors des espèces 
lourdes redoublées, et les espèces lourdes des espèces légères avec élimina- 
tions, C'est ce qu'il te faut savoir au sujet du rythme conjoint. 


* 
n 


8 II. — Rythmes dispints. 


Quant aux rythmes disjoints, les groupes distincts qui les composent 
renferment chacun deux temps ou davantage. Si, en effet, les temps se 
suivaient un à un, limités chacun par deux percussions, il ne s'agirait pas 
d'autre chose que du rythme conjoint. Il est done évident que, dans un 
rythme disjoint, les temps doivent former des périodes composées de deux 
temps au moins. Ces périodes seront séparées l'une de l'autre par un temps 
qui les distingue; ce temps est le femps disionctif. Les deux temps [qui 
composent les périodes] seront soit égaux, et le rythme est dit Disjoint- 
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Binaire-Égal, soit inégaux. Nous allons tout d'abord parler du Disjoint- 
Binaire-Égal. 


$ III. — Le Disjoint-Binaire-Egal. 


Le Disjoint-Binaire-Égal peut être composé de temps légers comme 
dans : 
00.00. 
tanan tanan — (1212). 


Dans chacune de ces périodes, le second N représente le temps disjonctif. 
Lorsque le rythme se poursuit sous cette forme, il ne diflère pas du Ната] 
composé de temps légers-lourds (triples) et dont les percussions seraient 
redoublées. De ce fait, on ne reconnait pas à ce rythme un caractère dis- 
tinct. 

Le Disjoint-Binaire-Égal peut aussi étre composé de temps lourds- 
légers (doubles). Sa mesure est alors : 


0.0. 0.0. 
tan tan О tan tan О = (2323). 


Le N appartient au temps fondamental du rythme; il est nécessaire pour 
tenir compte du temps disjonctif de faire suivre le second N d'une pause 
dans le rythme battu, ou d'un silence quand il s'agit de déclamation. 
Le signe graphique de cette pause sera le zéro (un cercle) ®. Les temps 
Tondamentaux de ce rythme sont au nombre de quatre. 

Le changement que pourrait subir ce rythme, quant à sa durée, consis- 
terait à doter d'nne motion les consonnes quiescentes, et à porter, par ce 
redoublement, le nombre de ses percussions à trois, Si, dans ce cas, le temps 
disjonctif est réduit au minimum, le rythme ressemble au Hazaj redoublé, 
à moins que l'on ne complète ce temps, c'est-à-dire qu'on ne lui donne la 
valeur du temps d'une des percussions de la forme fondamentale. 

Le Disjoint-Binaire-Égal peut encore se composer de temps légers- 
lourds, comme dans : 


AVICENNE. DIS. V; ART. Hi 189 


0..0.. /- 0..0..[- 
täntän О tãntûn O = (3 4 3 4). 


Tu sais d'après ce qui t'a déjà été expliqué, que la variation de ce rythme 
qui satisferait bien le sens naturel en déclamation, est celle qui le ramène- 
rait à : 


0.00 ../ 3 
tā тай n ZN 
soit : fà Чїй t = (21 3. 


Si l'on donnait alors au temps disjonctif toute sa durée, le rythme se pré- 
senterait ainsi : 


о. оо. ofo. . 
tà tanî tanê n 
soit : fà ilun fa'à 1 = (21213) 


avec le second «1 э quiescent, 
Donnerait-on au temps disjonctif une durée légérement moindre, on 
aurait : 
о. оо, 0f. 
tà Тапа tanä 


зой: fà ilu ай=(—-<——-). 


Réduirait-on de beaucoup le temps disjonctif, on aurait : 
о, 00. oj. 


tà tanà tan 
soit : fü i lun fa, 
ou : а ili tm -(----) 


On pourrait user d'autres variations que le sens naturel admet pour le 
rythme percuté, celle-ci par exemple : 


00.00. 
{апап tanan —(----). 
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On ferait alors suivre cette mesure d'une pause, ou encore on peut procéder 
comme il vient d'étre fait pour la derniére variation qui vient d'étre notée. 
On pourrait encore modifier une période et conserver à la suivante sa forme 
première. Les temps fondamentaux de ce rythme sont au nombre de six, 
sans compter la disjonction [-}, soit trois temps pour chaque note, chaque 
percussion [fondamentale]. Й 

Le Disjoint-Binaire-Égal peut, enfin, se composer de temps lourd: 
(quadruples), comme dans : 


0...0.../— о...0.../— 
türntürn Otärntärn О = (4 4, 4 4). 


La modiflcation qui plairait alors au sens naturel, est celle qui convient. 
û la voix, et que nous avons déjà indiquée : 
о.о.о.о.- о. 0. о. Oj- 
tan tan tan tan О tan tan tan tan О 
— A NUT "Op" 
(OY Y ҮҮ) 
Le sens naturel admettrait d'autres variations pour le rythme battu, telles 
que: 
00. .0 0. ./- 
tanî мапа пО=(1313) 


еп voici une autre : 
ооо. ооо ./- 4 4 
tananan tananan О = \ A, „С. JP 


On pourrait, en combinant certaines variations du temps disjonctif, 
faire ressembler ce rythme à d'autres genres de rythmes, Mais tout en 
respectant le temps disjonctif et en lui laissant toute sa durée, on pourrait 
encore transformer ce rythme comme il suit : 


0.0. 00 ..[- 
mustaf Ша n = (221 3) 
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ой bien : 

о 00.00. ./- 

mutad ‘ii n =(11213) 
ou encore : 

о 0.00.0 .[- 

mafá ЭШ tun =(v-v--) 
ou enfin : 


о. 000.0 ./- 
muf {айй tun =(-vv——) 


Les temps fondamentaux dont se compose une période de се rythme sont 
au nombre de huit. 

Ce sont 14 les divisions du Binaire : le Binaire-léger, le Binaire-lourd- 
léger, le Binaire-léger-lourd, et le Binaire-lourd. 


5 IV. — Disjoint ternaire. 


Parmi les rythmes disjoints, il nous faut compter aussi le Ternaire; 
il se compose de trois pieds. Les temps qui séparent les percussions sont 
égaux ou inégaux. Nous allons tout d'abord parler du Ternaire-Égal. 

Les temps égaux seront légers (égaux au temps étalon) ou lourds 
r triples ou quadruples). Sont-ils légers, le rythme so présente 
ainsi : 

оо о/о. оо о/о . 
tanananan tanananan = ( u v v vu u -) 


On peut éliminer une percussion, soit au milieu, soit à la fin de la 
période; et cela dans toutes les périodes, ou encore dans l'une et non dans 
la suivante. En éliminant la percussion médiane, on obtient : 


о. 0/. -0. of. ~ 
tan tan О tan tan О = (23 2, 3) 


semblable au Binaire-lourd-léger quand on n'y tient pas compte du temps 
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disjonctif. Cette forme ressemble beaucoup aussi au Binaire-lourd redoublé, 
quand de méme on ne tient pas compte du temps disjonctif. Si l'on s'abs- 
tenait de compter un temps disjonctif, et si l'on se contentait de celui 
que représente le dernier N de la période, on aurait un rythme qui appar- 
tiendrait à la série des Hazaÿ, un Ната} redoublé, soit le Lourd-Hazaj dont 
le temps de chacune des percussions serait occupé par d'autres percussions. 
Les temps fondamentaux de ce rythme sont au nombre de trois. 


Lorsque les temps du rythme sont lourds, ils t étre d’; 
lourds-légers (doubles) et l'on a : pee tas 


о.о.о./-о, о.о. j- 

tan tan tan О tan tan tan 02(---,---) 
ce qui équivaut à : 

о .0.0./- 

maf'ü lun + pause =(——-). 
Quand on donne au temps disjonctif toute sa durée, on a. : 

9 .0. о./о. 

maf'ü li tune(----) 
par redoublement ce rythme peut étre ramené alternativement à : 


0.000,/[- 
fā ‘ilatun O = (= u v- 
età: 
ооо.о./- 
айй tunO = (~ ~ =-=). 


А Si l'on introduit dans la variante la disjonction en donnant au temps 
disjonctif toute sa durée, on obtient : 


+ о .000 .fo. 
та {аа tun (-««--) 
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ou: 000.00/0. 
fa'ilun fa'ilun. = (о-оо). 


Cette dernière variation ramène ce rythme à une espèce binaire; et c'est 
pourquoi les deux rythmes se ressemblent énormément. Les temps fonda- 
mentaux de ce rythme sont au nombre de tros (doubles). 
Secondement, les temps de ce rythme peuvent être légers-lourds (triples); 
on a alors : 
0..0..0../- 
tântäntän = ( 3 3 3). 
Tu sais d'aprés les principes déjà énoncés que, Je temps disjonctif mis à 
part, la variation qui convient blen au sens naturel serait la suivante : 
0.00.00 ..f- 
fà "ilun fa'ûl = (212153) 
Le temps disjonctif naturel est ici celui dont les battements ont la durée 
de l'une des percussions du rythme; mais on est naturellement porté à 
user du redoublement à la fin de ce temps disjonctif; tout comme si l'âme 
éprouvait une certaine fatigue et se rebutait l'avoir à mesurer plusieurs 
temps égaux sans qu'il survienne de battements excitant l'attention; on 
occupe donc la séparation par des battements qui combattent cette 
fatigue. C'est pourquoi il est bon que le temps disjonctif soit comme dans : 
0..9. . 0. ./00 . 
Une variation qui satisferait le sens naturel serait : 


0.00.00.0/00. 
tá tanä ta па tananan A 3 
Soit: fà i'lun mafá ‘j latun = AN 


On pourrait effectuer une autre variation que le sens naturel admet- 
trait, s'il s'agissait de rythme simple (battu); ce serait : 


MUSIQUE anann, == at, 18 


Au). 
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00.00.00 ./ 
tanan {апап tanan О 


E aT! 
= (С ZA ^ sans le temps disjonctif). 


Si l'on donne au temps disjonctif toute sa durée, cette forme ne diffère 
pas du Hazaj léger-lourd. Les temps fondamentaux de ce rythme sont 
ай nombre de neuf (égaux au temps étalon). Ce rythme peut se préter à 
d'autres variations; la plus naturelle est celle ой le temps disjonctif con- 
serve toute sa durée. 

Nous négligerons de parler du Ternaire composé de femps lourds. 

Ce sont là les espèces du Ternaire Egal. 


5 
. 


Quant aux espèces du Ternaire Inégal, nous allons les énumérer à leur 
tour. Il nous faut savoir tout d'abord que le Ternaire est inégal lorsque 
lun des deux temps que limitent ses trois percussions est supérieur à 
l'autre; il satisfait alors plus ou moins le sens naturel. Celui-ci sera le 
mieux satisfait lorsque le temps long permettra au joueur d'intercaler une 
[autre] percussion dont le temps équivaudrait au temps court. Ceci plait 
au sens naturel, parce que dans un rythme de cette sorte, comme du reste 
dans tout rythme, c'est le temps le plus court qui est instinctivement pris 
pour unité; il se fixe comme tel dans la mémoire. Si le second temps (le 
plus long) équivaut exactement à son double, on peut y introduire [par 
la pensée] ce temps que la mémoire retient comme unité et qui est le temps 
le plus court. On se le figurera distinctement; il existera em puissance 
pour l'imagination. S'il en était autrement et si le temps long avait par 
exemple la valeur du temps court plus sa moitié, on ne concevrait pas 
l'élimination et le temps long ne serait pas exactement divisible en deux. 
Le rythme auquel l'imagination est le plus sensible est celui qui se mesure 
par le rapport du double, comme tu le sais déjà. Tu sais aussi que les 
autres rapports n'atteignent pas en harmonie le degré d'esthétique de 
celui-là. 
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Ceci étant posé, disons maintenant que, dans le Ternaire Inégal, le 
temps le plus long peut suivre ou précéder le plus court. Supposons d'abord 
que le temps court précède et qu'il soit léger (égal au temps étalon), Le 
temps long sera dans ce cas : 

4° Lourd-léger (double) de sorte que le rythme se présentera ainsi : 


оо. of. оо. of. 
tanan tan tanan tan 
soit : ía'ü lun fa ü lun («-—-«--). 


Ce rythme correspond à l'une des variations d'un rythme dont nous par- 
lerons; mais il est considéré comme fondamental. Il se compose de quatre 
temps. . 

2° Il peut être léger-lourd (triple), de sorte que l'on aura : 


оо. . 0/. 00.. oj. 


Ce rythme а la durée d'un temps quintuple; il пз remplit pas les conditions 
nécessaires pour bien satisfaire au sens naturel; mais sa variation natu- 
relle étant : 
00.00/. 00.0 0/. 3 3 
Хара tanan {апа tanan = (1 ^ 2,1 A) 2), 
il rejoint : 
00.0. 
tanā tan =(---), 


soit le Léger-Égal [Binaire]. 11 rejoint aussi le Нага}, C'est cette variation 
existant en puissance dans ce rythme, qui fait que le sens naturel l'accepte. 
Ses temps sont au nombre de cinq. 
> Le temps long peut aussi être lourd (quadruple) de sorte que le rythme 
serait : 
о 0...0/. 
tanärntan = ( 1 4 2). 
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Ses temps sont alors au nombre de six. La variation qui dans ce rythme 
plaît au sens naturel est la suivante : 


о 0.0. 0f. 
mafá*i lun —(1 А 1+5 


et tu en connais déjà la raison. Quand on bat се rythme, on va méme jus- 
qu'à le transformer en : 


о оо. оо/. 
mutafä ‘ilun = (1 А. 1+1). 


Nous allons maintenant modifier le temps court en le prenant lourd- 
léger (double). Le temps long pourra alors être : 


4° Léger-lourd (triple) comme dans la mesure : 


о.о..о./- 
tan tà. ntanO = (2 3 3) 


les temps fondamentaux du rytlime seront en ce саз au nombre de sept. 
Sa variation naturelle sera : 


о .0. 00 .[- 8 
mus taf ‘ilan =(2 ^ 2) 


ой, avec un temps disjonctif naturel : 
о .0. 00 ./о . 
mustaf'ilà tun = (2 А 22), 


Le rythme se raménera alors à un des rythmes naturels dont nous par- 
lerons. Pour cette raison le rythme sera naturel quoique la condition 
déjà indiquée lui fasse défaut. On peut aussi y effectuer deux redoublements 
donnant : * 

о 00.00 .[- 

mutafä ‘i lun = ( ~ «—--) 
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о 00.00 Јо . 
mutafá ‘i lã tun=(-.---- ). 


2? Le temps long pourra étre lourd (quadruple), le rythme se compo- 
sera alors de huit temps, comme dans : 


0.0... Oo 
lan tà rntan = (2 4 2. 


Sa variation naturelle sera : 


0. 0. 0. 0 ./- 
tan tan tan tan = (2 _ ^ 2. 


Il ne diffère pas alors du Binaire-lourd (redouklé) à moins de raccourcir 
les temps disjonctifs. 

Nous allons maintenant faire que le temps court soit léger-lourd 
(triple). Le temps long sera alors lourd (quadruple). Les temps fondamen- 
taux seront au nombre de neuf, et le rythme se présentera comme dans : 


Ds 60 « « 0 fe 
tā ntà rntä n—(3 4 3). 


Sa variation naturelle, quand il est doté d'us temps disjonctif naturel, 
sera : 
0.00.0. 0./00.. 
tā папа tan tā папа n 
ou: fà ЧА tn fā ‘i n = (A À 219. 


Ce sont 1à les espèces du ternaire inégal où le temps court précède l'autre, 
Nous appellerons ce rythme pressé, 


Nous allons maintenant nous occuper des espèces du Ternaire qui 
sont à l'inverse de celles du pressé (rapide); nous les dirons retardées 


198 LA MUSIQUE ARABE. SES RÉGLES ET LEUR HISTOIRE 


(lentes). Considérons le cas où le temps court, le dernier, est léger (égal. au 
temps étalon). Supposons tout d'abord que le temps long soit lourd-léger 
(double), le rythme sera alors : 


о. 0 0/. 0. 00/. 
Хап tanan tan (апап, 
ou : fā Î lun fã а = (У) у. 


Étant donné une suite de plusieurs de ces périodes, vers le milieu de cette 
suite, l'oreille confondra ce genre de rythme avec son inverse. On ne tien- 
dra cependant compte que du souvenir que la mémoire garde de la pre- 
miére période; ce souvenir chasse tous les autres. 

Le temps long est-il léger-lourd (triple) on sura : 


о. . 00/. 
tà n tanan = (3 1 2), 


et les temps fondamentaux seront au nombre de cinq. Sa variation natu- 
relle étant : 


о 0.900. 
mafä 'i lun —( А 12), 


le sens naturel en est satisfait, et il se confond avec le Нага}. 
Le temps long est-il lourd (quadruple), le rythme sera : 


0... 00.0... 0 9f. 
tà r n tanantã r n tanan = (4 1 2, 4 ! 2). 


Sa variation naturelle sera : 


о. о, ooj. 4 
* mus taf ‘lun = (ИУ 12) 


Nous allons maintenant considérer le cas où le temps court est lourd 
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léger (double). Si le temps long est léger-lourd (triple), le rythme se pré- 
sente comme dans : 


0..0. ol. 
tû n tan tan = (3 2 2. 


Ses temps fondamentaux sont au nombre de six, Sa variation naturelle 
est: 

о. оо.о/. 8 

fa ЧА tun ( X 22), 


elle s'harmonise avec lui. Si on le dote d'un temps disjonctif qui convienne 
à sa nature, et si, dans ce temps disjonctif on introduit quelques motions 
(percussions), on aura : 


0.00 .0/00. 
fā ‘i lun fa'ilun =(- - — « ~- ) 


Si maintenant le temps long est lourd (quadruple), on a : 


9.0. 0.- [| 
tà r n tan tan —(4 2 2). 


Le rythme se compose alors de huit temps fondamentaux. Il ne différera 
pas de la combinaison inverse, leurs variations réciproques étant identiques. 

Dans le cas où le temps court est léger-lourd (triple), il est évident que 
le temps long sera lourd (quadruple), comme dans : 


0...0..0.. 
tärntäntän = (4 3 3). 


Les temps fondamentaux sont alors au nombre de dix. 
On a de l'aversion pour ce rythme à cause ce sa lourdeur, En raccour- 
cissant son temps disjonctif, et en lui faisant sabir la transformation qui 
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convient à sa nature, il se rapprochera cependant du naturel et se présentera 
ainsi : 


0.0. 0. 0 0. о/о. 4 3 3 
maf'ü lun шаа ‘lm = (ZN ^ Ay 2. 


Ce sont là toutes les espèces du Ternaire Inégal. 


B 
me 


ARTICLE QUATRIÈME 


LES RYTIIMES QUATERNAIRES, QUINATRES ET SEXTAIRES 


§ I. — Rythmes quaternaires. 


Les rythmes quaternaïres se composent aussi de temps qui peuvent 
être égaux ou différents, inégaux. Nous allons tout d'abord parler du 
rythme quaternaire égal. Ses temps peuvent être légers (égaux au temps 
étalon), comme dans : 


оооо . /- 
tanananan О 
ou: fa'i latun O = (~ ~ =). 


Par élimination, on pourrait obtenir le dérivé suivant : 


о. 00 j- 
fā "ilun = (---) 


00.90.[- 
faü ln = (~ --). 


Les observations que nous avons déjà formulées s'appliquent à ce rythme. 
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Les temps du rythme peuvent aussi être iourds-légers (doubles); on 
sura alors : 
0.0.0. о./- 
tan tan tan tan О ~ (= — – -), 


се qui nous raméne à des espéces déjà mentionnées. 
Lorsqu'on donne aux temps du quaternaire une durée qui dépasse 
celle du lourd-léger (double), le rythme devient :rop lourd. 


* 
"on 


Quand le quaternaire est inégal, si les trois temps dont il se compose 
sont inégaux, le rythme est trop lourd. Si deux d'entre eux sont égaux 
et le troisième différent, les deux temps égaux seront courts ou longs (par 
rapport au 3°). Supposons-les d'abord courts, et placons-les en premier, 
Quand ils sont légers (égaux au temps étalon), et le temps long, lourd-léger 
(double), le rythme sera : 


ооо, of. 
tananan tan = (~ u ~ ~). 


Il équivaudra en puissance à une variation d'un rythme déjà mentionné; 
temps sont au nombre de cinq. 
Quand le temps long est léger-lourd (triple) on aura : 
ооо. , of. 
tanatà ntan = (1 1 3 2). 
La variation naturelle de ce rythme sera : 


о 00.00/. 
mutafá *i lun — (1 1 2 1 2), 


ses temps fondamentaux sont au nombre de six; mais tu sais que ce rythme 
équivaut en puissance à une variation d'un rythme déjà vu. 
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Supposons maintenant que le temps long soit lourd; nous aurons : 


000.,.0/. 000... Of. 
tanatä r n tan tanatä r n tan = (1 1 4 2). 


Sa variation naturelle sera comme suit : 


000.0090. 
fa'ilun fa ‘i lun = (1 1 2 1 1 2). 


Rien ne le distingue alors de certaines espèces de rythmes déjà vues. 
Si les deux-temps courts sont lourds-légers (doubles) et le temps long 
léger-lourd (triple) de sorte que l'on ай: 
0.0. 0.. 0 ./-- 
tan tan {ап tan = (2 2 3 2), 


le rythme comptera neuf temps fondamentaux; il sera dépourvu de la 
qualité qu'il lui faut pour satisfaire le sens naturel. 
Si le temps long est lourd (quadruple) comme dans : 


0.0.0... о./-- 
tan tan tà rn tan = (22 4 2, 


le rythme se rapprochera beaucoup du Hazaj, et tu sais pourquoi. 
Supposons maintenant que les deux temps courts soient légers-lourds 
(triples), le temps long sera évidemment lourd (quadruple), et l'on aura : 


9. . 0..0... O0. J-- 
tà nti nti rn tà n—(323 4 3) 


cette mesure est beaucoup trop longue, trop lourde, et ne peut étre consi- 
dérée comme un rythme. 

Intervertissons maintenant l'ordre des temps et placons les deux temps 
courts en dernier. Quand ils sont légers, le rythme sera : 


0.000 ./-- 
tan tananan 
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[quand le temps long est double), ce qui revient à quelque chose que 
nous avons déjà vu, 
2° [quand le temps long est triple] : 
о. . 000 .f-— 
tà n tananan = (3 1 1 2) 


il lui manque alors ce qu'il faut pour satisfaire 12 sens naturel, 
3° (quand le temps long est quadruple] : 


0. ,.00 0 .[-- 


tà r n tananan = (4112) 


on peut dans ce cas le ramener à : 


ооо.ооо./-- 
fa ‘i lun fa ‘ilan = („= vv =), 


Si les deux temps sont lourds-légers (doubles) nous aurons : 


4 0..0.0.0./-- 
tā n tan tan tan = (temps long triple, 3 2 2 2). 


Les temps fondamentaux sont dans ce cas au nombre de neuf et le rythme 
n'a pas ce qu'il lui faut pour satisfaire le sens naturel, 
2 (temps long quadruple) : 
0...0.0.0./-- 
tà r n tan tan tan — (4 222). 


Quand on transforme le temps disjonctif de maniére û satisfaire le sens 
rio: le rythme ressemble au Нага}; autrement il est lourd, tant il est 
long. 

Supposons que les deux temps égaux soient longs (par rapport au 3*) 
et placés en premier; on a alors : 


1° 0.0. ooj. 
tan tan tanan = (-- ^ -) 
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temps longs doubles, et temps court égal au temps étalon). Tu sais que 
s vd le rythme équivaut en puissance au Ternaire lourd-léger. 


2 0..0..00/. 
tà ntàfntanan = (3 312), 


(temps longs triples et temps court égal au temps étalon). Le rythme ne 
satisfait pas alors tout à fait aux conditions qu'exige le sens naturel; 
mais il pourrait être ramené à : 


0.00.0092. 
fā ‘ilun fa Ч lun. 


Le rythme se compose dans ce cas de huit temps“, Quand on l'allonge 
davantage, il s'alourdit . 
En intervertissant l'ordre de ces temps, nous aurons : 


4 оо, о. of. 
tanan tan tan = (~ =- ~) 
се qui équivaut à : 
оо. оо/. 


тай ‘ilun = («---) 


sans temps disjonctif; 


2° 00.0. .0./. o 
tanan (а ntã rn = (123 4) 


се qui pourrait se ramener à : 


00.0, 00./0 . 
fa 'û lun faü ln = (+ — ----) 
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$ II. — Les rythmes quinaires, 
Les rythmes quinaires ne plaisent que quand ils sont composés de 
temps légers, Le rythme se présente alors ainsi : 


00000. 
tananananan = (v ~ ~ ~ -) 


L'élimination, la variation qui s'applique spécialement aux rythmes longs, 
convient à ce rythme. L'élimination de la deuxième percussion raménerail 
le rythme à : 


0.0090/. . 
fā "ilatun = (- ~ ~ -) 
celle de la troisième à : 


оо. 00}. 
шай 'ilun .= (- ~ --) 


celle de la quatriéme à : 


о оо. of. 
fa'ilà tun = (~ ~ = -) 


celle de la deuxième et de la quatrième à : 


0.0. of. 
maf'ü lun = (---) 


.. 


$ III, — Rythmes sextaires (six percussions) 
Les rythmes à six percussions (six pieds) se présentent ainsi : 


000 0 о oj. 
tanananananan = (~ ~ -«««-). 
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Tu sais qu'en éliminant la deuxième percussion le rythme se ramène à : 


0.0 000/. 
muf ta ‘ilatun = (— ~ ~ ~ =), 


L'élimination de la troisième percussion le ramènerait à : 
оо. 000/. 
mafä ‘ilatun = (~ — ~ ~ -) 

celle de la quatrième à : 


000.00). 
mutafá ‘i lun = (~ ~ — ~ -] ) 


celle de la cinquiéme а: 
0000. of. 
fa "ilatun fa' (~ ~ « —-) 
celle de la deuxième et de la quatrième à : 
о.о. оо/. 
mus taf 'ilun = (- – ~ -) 
et celle de la deuxième et de la cinquième à : 


о.оо. oj. 
fa ЧЫ tun =(- « --). 


Il est permis d'éliminer la dernière percussion. 


$ ТУ. — Nous allons maintenant rappeler ce que l'on a dit au sujet des 
rythmes connus. Nous nous eflorcerons d'adopter la meilleure méthode, 
celle qui satisfait le mieux quelqu'un qui nous dirait : « Les rythmes qui 
ont été exposés ne sont pas tous acceptés par le publie; ceux qu'il accepte 
sont trés conformes à la nature; le public choisit de préférence les espèces 
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de rythmes et les genres (de quarte) qui son: le plus près du naturel, 
ou ceux qui lui sont tout à fait conformes ». 


* 
s. 


$ V. — Le Нага}. 


Nous avons rappelé ee qui a été dit au sujet de ce rythme. Nous avons 
dit que ses quatre espéces sont de la méme sorte. Nous ajoutons que 
tout ce qui procéde des formules suivantes : 

о о, 00. 
тай ‘i lun = (+ -+~ J} 
00.000, 


fa "ilun fa ‘i lun = (+ -~ ~-~) 
о. 0.0.0 .0.0. 
maf ‘û lun maf 'ü lun = (—--- - -) ) 


se ramène au Hazaj. 


* 
"s 


$ VL — Les rythmes légers. 


Nous avons déjà montré comment on juge сев rythmes. On les saisit 
rarement quand ils sont longs. Les poètes seuls les comprennent. 


$ VII. — Les rythmes lourds. 


Tl est de ces rythmes qui se composent de notes (de percussions) égales 
[en durée]. On ne se sert pas dans ces rythmes de plus de trois percussions, 
pour les raisons que tu connais, et aussi pour qu'ils ne ressemblent pas au 
Нага}. Lorsqu'en effet, la disjonction se présente à la suite de plusieurs 
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[temps identiques], elle échappe à l'oreille. A. ce sujet il a été dit que si on 
attribuait à la disjonction le méme temps que celui de l'une des percus- 
sions du rythme, ce serait presque imiter un rythme Hazaj comportant 
une élimination. Se servirait-on, d'autre part, d'un tout autre temps de 
disjonction, l'âme en éprouverait de la répulsion; elle s'attendrait, en 
effet, à un rythme Hazaj, et serait déçue. 

On s'est donc borné à trois percussions, et on a rejeté toute disjonction 
supérieure aux temps qui les séparent, qui donnerait la sensation d'une 
interruption absolue. On a dédaigné, d'autre part, un temps disjonctif 
inférieur aux temps du rythme, parce qu'il serait insuffisant, et ne donne- 
rait раз l'impression d'une disjonction, et aussi pour les raisons que nous 
avons déjà expliquées. On a choisi un temps disjonctif qui aurait la valeur 
de l'un des temps du rythme {quand ils sont égaux], et celle du plus court 
d'entre eux, quand ils sont dissemblables, comme tu le sais déjà. Donne- 
rait-on au temps disjonctif la valeur du plus long de ces temps, le rythme 
paraîtrait composé de temps égaux, et la disjonction passerait inaperçue. 
Mais si on lui donnait la valeur du temps le plus court, le rythme serait 
ramené à un couple de deux percussions équivalentes, qui en suivent deux 
autres équivalentes. 

Le rapport d'une percussion lourde (suivie d'un temps lourd, rela- 
tivement long) à une percussion légère doit être celui du double, de 
préférence à tout autre rapport, car cela permet, comme tu le sais, une 
meilleure observation de l'équilibre du rythme. Pour introduire des per- 
cussions entre celles d'un rythme en procédant avec mesure [nous avons 
dit qu'}il faut avoir recours au redoublement; or, le rapport du double 
est à la base du redoublement. 

Il résulte de ces choix qu'on ne saurait employer les rythmes lourds 
sous la forme binaire. En donnant au temps disjonctif toute sa valeur, 
on aurait en effet un Hazaj. Il en va de méme des rythmes légers. Ces 
rythmes peuvent différer, mais ils équivalent en puissance à l'un des Ter- 
naires que nous avons énumérés. C'est pourquoi les théoriciens ont mis 
à la base de tous les rythmes lourds un rythme composé de trois percus- 
sions, ayant soit la même valeur, soit des valeurs différentes. Quand elles 
ont la même valeur, ce rythme nous permettra d'obtenir : 
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4° Un rythme relativement léger, appelé iéger-lourd et qu'on exprime 
9.0.0.0.00.0.00. 
tan tan tan tan tanan tan tanan = (----« – – ~-). 


2 Un rythme relativement lourd, auquel on donne le nom de lourd 
premier. 

Dans le plus léger de ces deux rythmes, 1а disjonction compte pour un 
seul temps; dans le plus lourd, elle équivaut à deux temps. 

Lorsque les trois percussions ont des valeurs différentes, si la percus- 
sion placée en premier est celle qui a la plus gzande valeur, on peut avoir : 

4° Soit un rythme trés lourd, tel que : 


0. ..0.0. 
tā гп tan tan = (4 2 2) 
appelé Ramal. EM 
2° Soit un rythme plus léger, appelé léger-ramal, tel que : 


0.00. 
lan {апап — (2 1 2) 
Si la percussion placée en premier est celle qui a la plus petite valeur, 
on peut avoir : 
4° Un rythme très lourd, appelé lourd-second, qui se mesure par : 


0.0...90. 
tan tà гп tan = (2 4 2); 


2° Un rythme plus léger, appelé Mähüri, dont la mesure est : 


00.0, 
fa'ü Jun —(1 2 3 


Ce sont là les rythmes distincts usités, tels qu'on les a définis. 


MUSIQUE. лаан, з, u 
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. 
s. 


$ VIII. — Le rythme composé. 


Parlons maintenant du rythme composé. 

Un rythme composé est ou binaire ou d'un rang supérieur, Pour étre 
binaire, il doit être formé de deux périodes différentes et distinctes, et non 
pss de deux périodes fondues en une seule, comme tu l'as vu jusqu'ici. 
Un rythme composé lernaire est formé d'une période de plus que le binaire. 

Les deux ou trois périodes, par exemple, d'un rythme composé seront 
[quant à la valeur de leurs temps] d'une même espèce ou d'espèces diffé- 
rentes. Quand elles sont légères ou lourdes de méme espéce, elles seront 
toutes binaires, ternaires, ou quaternaires, autrement elles compteront 
un nombre dillérent de percussions. 

Le principe général pour les rythmes composés de périodes homogènes 
est que le rythme fondamental ne peut y être répété que s'il subit des modi- 
fications qui le rendent susceptible d'être divisé en membres se ressem- 
blant deux à deux; soit dans la composition simple, soit dans la compo- 
sition avec redoublements. 

De plus, il est préférable de soumettre les périodes (les membres) à 
une condition, même quand elles différent d'espèce. Cette condition sera 
celle d'être dans le rapport du méme au même, ou dans celui du multiple, 
ой encore dans ип rapport superpartiel, quand elles sont prises deux 
à deux. 

En somme, pour qu'un rythme composé soit harmonieux, il faut que 
les éléments simples qui le constituent soient, dans leur manière d'être, 
susceptibles d'être divisés comme il vient d'être dit, et, quant à leur quan- 
tité, dans l'un des rapports que nous avons cités. 

Pour donner un exemple de la division dont nous parlons, considérons 
le rythme dont la mesure est : 


سے سے ان سے о о‏ 


00.0. 00.0 0. 00. 0. 00. 0.0. 
fa ‘ûlun mafã ‘Т lun fa 'û lun mafã 'i lun 


کب سے 
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Се rythme pourrait étre divisé comme il suit : 
00.0.90. 0. 0. 00.0. 00. 0.0. 
Ía'ü lun fa % lun fa ‘lun fA ап fa' fa 
—— ——— —— —M o 
Cette division n'aurait pas pu avoir lieu sans redoublement, 
Un autre exemple : 
کے یس 6 ں س نس‎ 
0.00.0. оо. оо. 0.00.0. 
fa 'ilà tun mafä ‘ilun fa 'ilà tun 


soit un rythme ternaire (composé de trois rythmes) ; il pourrait être divisé 
[en membres] comme il suit : 

0.00. 0.00.00. 0. оо. о. 

fā “Пип fà ‘ilun fa'ü lun fa'ü lun 

Tu pourrais trouver d'autres combinaisons hermonieuses comme celle-ci 

par exemple : 

оо. avec: оо. о. 

tanan tanan tan 


elle resterait harmonieuse, si elle devenait : 
00.00.0.00. 00. 0. 
mafä 'ilà tun таба ‘а tun 


La combinaison de ces deux périodes est harnonieuse; mais comme tu 
le sais, elles ont donné naissance à une seule pér.ode, soit une variété d'un 
rythme lourd, période qui, à vrai dire, est simple et non composée, 

Les combinaisons de rythmes d'espéces diflérentes (lourds ou légers 
à des degrés différents) sont tristes (monotones), 3 moins que les variations 
naturelles de ces rythmes ne soient identiques en genre. Si, cependant, 
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on admet cette tristesse, cette monotonie, corrigée d'ailleurs par l'effet 
des variations, la seule condition dont on devra tenir compte sera que les 
rythmes doivent, quant à leur quantité, étre dans l'un des rapports que 
nous avons spécifiés. 

Que ce qui vient d'étre dit au sujet des rythmes simples et composés 
te suffise, Nous allons maintenant parler de la poésie. La poésie est un 
logos rythmé. 


. 


ARTICLE CINQUIÈME 
De la poésie et des mètres poétiques, 


$ I — Un poème est un logos imagé, composé de phrases qui com- 
portent des rythmes concordants ou égaux, se répétant avec la méme 
mesure et qui se terminent par des phonèmes semblables. 

Le terme « loges » est le genre premier de celui де « poème s comme il 
l'est d'autres termes, tels que discours, argumentation et autres [espéces] 
analogues. 

En parlant de phrases imagées, nous avons voulu distinguer la poésie 
des propositions démonstratives, affirmatives et descriptives; tu as déjà 
appris à faire cette distinction dans un autre art. 

En disant « qui comportent des rythmes concordants » nous avons 
voulu distinguer la poésie de la prose. 

Nous avons dit ¢ se répétant + pour distinguer l'hémistiche et le vers. 

En disant « équivalents », « égaux », nous avons voulu éviter que l'on 
confonde un poéme et des paroles mesurées dont les membres comporte- 
raient deux mètres différents. 

Enfin la phrase : « qui se terminent par des phonèmes semblables » 
différencie la poésie rimée de la poésie non rimée, à laquelle, chez nous, 
on ne reconnait presque pas le nom de poésie. 4 

L'étude de la poésie en tant que logos et mots est le propre du philo- 
Jogue et du grammairien. En tant que paroles imagécs, elle est considérée 
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sous deux rapports, et son étude revient au rhiteur et au psychologue. 
Considérée au point de vue de la mesure et de ses causes, et d'une facon 
générale, son étude revient au musicologue; c'est le métricien qui, en se 
basant sur l'expérience et l'examen, détermine ls mesures propres à tel 
ой tel pays. Enfin, le rimeur étudie la poésie au point de vue de la termi- 
naison des phrases. 

Tu sais que la poésie est un logos composé de phonèmes. Par phonèmes, 
j'entends tout ce que la voix nous fait entendre, méme les voyelles. 


. 

§ II. — Comme tu le sais déjà, pour l'avoir appris ailleurs, les pho- 
nèmes sont ou sourds (consonnes), ou vocaux (voyelles), Les phonèmes 
sourds sont ceux qui servent de point de départ dans l'émission des sons; 
ils limitent les temps des percussions. Les phonémes vocaux sont, comme 
tu le sais, ceux que l'on émet aprés avoir produit les premiers, pour 
remplir les temps qui leur font suite. Tu sais aussi que les phonémes 
vocaux sont ou brefs et ce sont les motions (voyolles), ou allongés et ce 
sont les madda! (voyelles longues). Brefs ou allongés, les phonèmes 
vocaux ne peuvent étre émis en premier. 

Quand un phonéme sourd (consonne) peut ёте prolongé et lié d'une 
façon qui semble naturelle, il est appelé.syllabe. Une syllabe est donc une 
consonne telle que tout le temps qui la sépare d'une consonne suivante 
est occupé par un son perceptible. Lorsque ce temps est court, la syl- 
labe est brève. Une syllabe brève se compose ainsi d'une consonne et d'un 
phonéme vocal bref (voyelle). Lorsque le temps est long, la syllabe est 
dite longue. Une syllabe longue se compose donc d'une consonne et 
d'un phonéme vocal allongé (voyelle allongée); ou encore de deux 
membres occupant une durée relativement courte, soit une consonne 
suivie d'un phonème vocal bref (voyelle) et d'un: autre consonne. Toutes 
ces choses, tu les sais déjà. 

Les métriciens donnent à la syllabe longue le nom de sabab. Quand 
une syllabe longue vient s'ajouter à une syllabe bréve, c'est pour eux un 
watad. 
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* 
+ 


$ IH. — Un poème étant un logos continu, sa mesure doit être con- 
tinue, régulière, sans pauses qui en augmentent la durée. Il doit donc être 
basé sur des temps légers (égaux au temps étalon) ou lourds-légers (doubles). 
Quant aux autres espèces de temps : lourds (quadruples) ou légers-lourds 
(triples), ils obligent celui qui déclame à un arrét, une pause, pour donner 
au temps du phonéme toute sa durée, ce qui ne se fait pas dans le 
discours habituel, 

Pour composer un poème, on se sert donc de phonémes séparés par 
des temps qui n'interrompent pas le logos. Nous n'entendons pas rechercher 
ici si ces phonémes sont des consonnes voyellées ou quiescentes. Tu 
n'ignores pas que lorsque deux consonnes quiescentes se font suite, la 
deuxiéme, dans la déclamation, est ou éludée ou dotée d'une motion 
(voyelle). Tu sais assez ce qu'il faut connaltre à ce sujet. Ce que nous 
voulons exposer ici, c'est.ce que Гоп a dit des phonèmes relativement à 
la longueur de leur temps. Puisque c'est là ce dont il faut tenir compte 
en composant un poème, disons que l'on se sert soit de temps légers (égaux 
au temps étalon), soit de temps lourds-légers (doubles), soit enfin do temps 
lourds (triples ou quadruples) comportant des redoublements. Ce redou- 
blement doit cependant établir entre les lettres des rapports qui revien- 
nent au rapport antérieur, c'est-à-dire qui laissent sentir la mesure lourde 
du rythme primitif, l'esprit le reconnaissant dans les périodes légères qui 
y répondent; ainsi : 

0 .0. 00.0. о. оо. 
mus taf 'ilunmus taf ‘ilun 


* 00.000. оо. ооо. 
mafá 'ilatun malû 'ilatun 
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et tout ce qui est composé de temps lourds comportant ип redoublement 
et qui se répéte comme : 


о о. оо. о. о о. 00.25. 
maíà ‘ilã tun mafa 'ilà tun 


v= u — — v = u — 


о. оо, о. оо. 
1а 'ilun fā "ilun 


— y v— 


toutes ces formes sont de la poésie. 

Pour ce qui concerne la longueur du vers, on s'en remet au bon goût 
et aux habitudes du pays. Une longueur exagérée fait perdre à l'esprit 
le sentiment de la mesure des vers, et, surtout quand le poème est rimé, 
elle efface dans la mémoire l'image de la rime et des lettres qui la carac- 
térisent. 

* 
m 


$ IV. — Sache, en outre de ce que nous venons d'exposer, que si quel- 
qu'un composait un poéme en comptant dans sa mesure des pauses qui 
remplaceraient des syllabes éludées, sa poésie serait mesurée; mais ce 
serait s'écarter du langage habituel Le poéme sera relativement lourd 
quand сез pauses seront nombreuses, et relativement 1ёдег quand elles 
seront сп petit nombre. Ainsi, au nombre des mètres poétiques, tu pourras 
trouver deux mètres de cette sorte, dont la cadence est subordonnée à 
une pause, et qui sont des variations de deux autres mètres, mais que les 
métriciens considèrent comme des mètres particuliers, indépendants des 
autres. Tu rencontreras aussi des variations ds certains rythmes, consi- 
dérées comme des mètres particuliers. Pour les métriciens, un accident 
suffit pour rendre un rythme indépendant de sa forme fondamentale. 

Nous donnons comme exemple de poésie dont la cadence comporte 
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des pauses, le mêtre appelé [madid] et qui a servi à un poète arabe qui 
a dit : 

Ма la bak run in ša dü i Jā ku lay bà 

Qs " bak run "min ay паї "m ra 


mm 2 


(Un matin est venu ой ils se sont séparés vers des temps difficiles; la 
vierge a dit : de quel cóté fuir ?) 
Ce vers est composé selon la mesure : 


9.00. 0.0. 00.0. 
fà Па tun fà а tun 
La formule [fa ilatun fa'ilun] qui est la mesure primitive de ce mètre 
appelle une pause à sa suite ayant la durée d'une syllabe éludée (an, et ceci 
Pour que le vers soit cadencé. Si on précipite la mesure en liant ses membres, 
les paroles ne seront pas mesurées. Pour cette raison aussi, la mesure 
n'existera pas quand, dans un vers, le N du premier fa # lun (- - -) a pour 
correspondant un phonéme vocal long et doux (voyelle longue) ou une 
consonne coulante. S'il s'agit d'une consonne muette, le vers paraitra 
défectueux à l'oreille. Tu connais déjà ces espèces de phonémes. 


. 
+ 


$ V. — Revenons à l'étude des membres d'un роёте, Nous t'avons 
déjà montré ceux qui sont fondamentaux, c'est-à-dire la syllabe longue 
et la syllabe brève; elles constituent ce qu'on appelle les pieds du vers. 
Par leur réunion, ces syllabes forment la période appelée base du vers. 
L'hémistiche est la moitié du vers. Quant au vers, on le dit pilier. 
La base du vers, lorsque la mesure est légère, ne saurait être infé- 
rieure à : 
оо. 
taná = (binaire léger) 


— 
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Quand elle est répétée, elle ne diffère pas alors du rythme quinaire dont 
la troisième percussion a été éliminée. Quand on veut augmenter cette 
base, on la combine au ternaire léger, de facon à avoir : 


00.000. 
tanan tananan 
v- оо 


Ces deux mesures sont dans un rapport harmenieux (4/3); leur combi- 
naison se ramène à un rythme à six percussions dont la troisième a été 
éliminée, Cette combinaison pourrait être exprimée par la formule : 


90.000. 
таай ʻi latun 


Les deux mesures peuvent aussi être combinées ainsi : 


о оо. оо. 
mutafa ‘ilun 


La combinaison de cette base (tana) et d'une mesure quaternaire 
non altérée, donne une impression de lourdeur, par suite de la succession 
de plusieurs motions (consonnes voyellées); tu as déjà appris ce qu'il 
en est de ce cas. Combinée avec une mesure quaternaire comportant une 
élimination telle que : 

00. 0. 
faü lun 
— — 
elle donnera : 
о 0.00.0. 
mafû `i lā tun 


Cette combinaison ressemble à une variation d'une mesure lourde, et elle 
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т اوو‎ Quand la mesure quaternaire est modifiée de la façon sui- 
0.00, 
fà 'ilun 
жй 
la combinaison sera : 
90.0.00, 
tanan tan tanan 
soit : 
mafä 1 latun 
qui ressemble à une mesure lourde modifiée. C'est Pourquoi cette 
binaison est bonne parce qu'elle imite un rythme simple (batt: paci 
quoi elle ne serait pas cadencée, , n 


Combinée à d'autres mesures légéres, cette base ne donnera 
composé ayant la proportion voulue, ma 


$ VI. — Ternaire léger. 


Cette mesure peut se combiner à toute autre composée de tem 
légers; mais il faut savoir que, par suite du nombre de ses motions Ca 
sonnes voyellées), elle n'est pas employée comme base simple dans la 
poésie arabe, Elle se présente ainsi : 


ооо. 000, 
fa'i lun fa'i lun 


vv — vv سے‎ 


MM avons déjà parlé de la combinaison de cette mesure avec le binaire 


Avec le quaternaire léger, sa combinaison est d'un caractére lourd lorsque 
celle-ci est employée telle quelle, ou comporte peu d'éliminations, à cause 
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du nombre des motions et de ce que tu as appris plus haut. Pour ce qui 
est de la mesure quinaire, tu sais qu'elle ne peat s'associer à la mesure 
ternaire. Quant à la mesure de six (temps), elle ne saurait se combiner 
harmonieusement à une mesure ternaire, méme si entre les deux mesures 
il existe le rapport voulu en quantité, Ces différentes mesures remplissent 
cependant parfois les conditions voulues de quantité et de forme. 


* 
а 


§ VII. — Le quaternaire léger. 


Cette mesure n'est jamais employée comme base dans la poésie des 
arabes, bien qu'elle entre dans la composition de leurs rythmes. Mais 
d'autres peuples s'en servent comme base dans leurs poésies, surtout 
en pratiquant une élimination dans une période et laissant intacte la sui- 
vante, 

Quand cette mesure comporte une élimination, elle devient soit : 


00.0. 

fa'0 lun 

u—— 
soit : 

0.00. 

fa ‘ilun 


—— 


Sous ces deux formes, elle peut servir de base, tien que pour ¢ fà'ilun э, 
cela soit rare et jugé anormal. Elle peut aussi s'associer à d'autres mesures 
et composer une base. Lorsque la mesure fa'ü lun est réunie à la mesure 
quinsire : тай ‘ilun, l'ensemble qu'elles forment ne saurait être considéré 
comme une mesure fondamentale, n'ayant pas la forme voulue. Il en serait 
encore ainsi s'il s'agissait de : 


0.000, 
muf ta'ilun 
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ou : 

000.0. 

faʻilā tun 

v= — 
ou 

0.0.0. 

maf 'ü lun 


méme en considérant ces mesures comme des variations d'une mesure 
fondamentale, quand on les réunit à « fa 'ülun +. On ne saurait done obtenir 
un ensemble mesuré en combinant une mesure quaternaire et une mesure 
quinaire. 

Mais si l'on réunit la mesure (quaternaire) fa ‘ülun à une mesure de 
six [temps] comportant deux éliminations telle que : ma fà'ilun, on obtien- 
drait la cadence suivante : 


00.0. о о. о. о. 00.0. 0 0. о.о. 
fa'ü lun mafñ 'i lun fa'ü lun таѓа 'i lun 


qui équivaut à : 
00.0. 00.0. 9. 00, 0.00.0. 0. 
fa ü lun fa'ü lun få ‘ilun fà ‘ilun fa' fa 


væ — уч = ں = سنس‎ — 





Si Гоп place « fa ülun » à la fin de la combinaison comme dans : 


0 ,0. 00. 00,0, 0 . о, 00.00.0. 
mus laf Шип fa'ū lun mus taf ilun fa'ü lun 


"m 


on retombe sur une mesure ternaire à temps lourds comportant des 
redoublements, et où l'on aurait tenu compte du temps disjonctif, C'est 
pourquoi l'âme éprouverait le désir de doter d'une motion (voyelle) le 
N du premier e fa'ülun », car cette mesure, sous cette dernière forme, 
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n'est pas considérée comme fondamentale, mais comme une variation. 
Celte combinaison est acceptée comme genre spécial de mesure, tout 
d'abord parce qu'elle imite une période à temps lourds comportant des 
redoublements, et ensuite parce que les éléments réunis sont, quant à 
leur forme, dans le rapport dont nous avons parlé plus haut. On pour- 
rait, en efTet, se représenter cette combinaison comme suit : 


0.0.00.00.0.0.0.00.00.90. 
tan tan tanan tanan tan tan tan tanan tanan tan 


— mu 6 v4 — 


On y remarque la répétition de membres semblables; on y va jusqu'à 
répéter l'un d'eux trois fois, ce qui est permis lcrsqu'il s'agit de membres 
très petits. Cette répétition est considérée comme un complément au 
temps disjonctif, qui est le second, 


00.0. 
tanan tan 


Mais le plus naturel est d'employer la forme sans ce complément. 


En réunissant : 
00. 0. 
їа'а lun 


— — 


0.0.0. 
maf 'à lun 


la combinaison sera défectueuse dans sa forme. Il en sera de même ауес: 


00. 000. 
mafá 'ilatun 
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et avec : 

о оо. оо. 

mutafä 'ilun 


оо о 


C'est ce que nous avions à dire au sujet de ¢ fa ülun ». Quant à son 
inverse qui est : 
о. 00. 
fà "iun 
si on le réunissait à : 
о. ооо. 
fā ‘ilatun 


000. 0. 
fa'ilà tun 


чм — 


00.00 . 
mafá ‘Шор 
u= u— 
ou à : 
0.0.0. 
maf ‘û lun 
il donnerait une combinaison qui n'aurait pas la forme voulue. Mais si 
on le réunissait à : 
+ о. о. 00. 
mus taf ‘ilun 
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placé en premier, de facon à avoir : 


9.0.00. 0.00. 
mus taf ‘Пип fà ‘lun (deux fois) 


ЕЧ 


la combinaison serait dans les conditions voulues, quant à sa quanlilé 
et à sa manière d'être. Sa quantité, parce que [ses membres] sont dans le 
rapport de 1 + 1/3 (une mesure quaternaire est, en effet, dans le rap- 
port 4/3 avec chacune des moitiés de la mesure à six pieds), et quant à 
sa maniére d'étre, parce qu'elle pourrait étre ramenée à: 


0.0.00.0.00.0.0.00 . 0. 00 . 
fa' ба’ fa'ü lun fa'ü lun fà ‘ilun fà 'ilun 


— — v — о о 


la réunion de [fa'ilun) avec : 


00.0. о. 
mafä i lun 


n'est satisfaisante sous aucun des deux гаррсгёз dont nous avons parlé, 
Cependant mafa'lun est une variation naturelle de та/а ‘ilatun parce 
que pour la voix, la suppression de la motion ivoyelle) de la seconde con- 
sonne dans une suite de plusieurs consonnes voyellées, est aussi bien 
saisie que l'adjonction d'une motion à la troisième consonne, dans une 
suite de plusieurs consonnes quiescontes. Or, la combinaison de « fà ‘i lun » 
et de + mafá'i latun » est acceptable parce qu'elle se ramène à un genre 
de mesure ternaire à temps lourds et comportant des redoublements 
naturels. 
On pourrait réunir [/a'ilun] А: 
0.0.0. о. 
maf 'ü là tun 
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en considérant cette dernière mesure comme une variation de : 


0.000.0. 
fā ‘ilatun fa' 


— ыо — — 


La combinaison rappellerait alors celle-ci : 


9.00.0. 000 . 0. 

fā lun fA ‘ilatun fe 
identique à : 

0.00.0 . 000. 0. 

fā ‘ilê tun fa'ilà tun 


soit une transformation [par élision] de : 


0.00.0.0. 00.0. 0. 00.0. 
fà ilã tun Га ‘A tun fà Чї tun 


———— yv — — v س‎ 


Cette derniére formule, par le procédé de permutation tournante, peut 
se ramener à : 


00.0. 0. 00.0.0. 

fa'ü lun fü  'ilun fa'fa' 
équivalant à : 

00.0.0. оо. о.о. 
таја i lun mafä 'I lun 


u— vs = = 


et ceci est la base simple du genre basii. 
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* 
^n 


$ VIII. — Le quinaire, 


Quand la mesure quinaire est ramenée à : 


elle ne saurait se combiner à aucune autre, ni étre satisfaisante sous les 
rapports dont il a été parlé plus haut. Il en sera de méme quand elle est 
ramenée à : 

0 .0.0. 

maf 'û lun 
ou à : 

00.00. 

тай ‘i lun 


v=‏ س 


La combinaison d'une mesure quinaire et d'use mesure à six (temps) 
comme celle d'une mesure quinaire et de toute autre mesure, est en effet 
rejetée en rythmique phonétique. 


* 
„s. 


$ IX. — Mesure à six temps (hexamètre). 


Nous passons à la mesure à six temps, ce sera : 


о.о. о о. 
mus taf ‘i lun 


سے ى — — 


MUMQUE asana. — Ц. w 
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ou : 
о 0, 0.0. 
mafá 'i lun 
ou : 
0.00.0. 
fà ‘là tun 
= u — 
ou: 


mutafā ‘i lun 


оо vu — 


ou enfin : Я 
00.000. 
mafä 'ilatun 
u= uu— 


La combinaison de ces mesures avec d'autres n'est pas non plus satisfai- 
sante, et cela sous aucun des deux rapports susmentionnés. Elles пе pour- 
raient se combiner qu'à des mesures courtes à temps légers. 


. 


La combinaison de trois mesures peut avoir lieu, lorsque ces mesures 
sont entre elles dans le rapport voulu, comme dans : 


“о.о 0.0.0 0.0 о. о. 0 о.о 


fā 'i 14 tun maf 'i lun fà "i là tun 


——— v= v سے‎ _ 
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Cette combinaison revient à celle-ci : 


9.0 0.0. 00. 00.0. 00.0, 
fā i lun få ‘ilan fa'ü len fa'ü lun 


-v —— væ ve سے‎ 


La combinaison de plus de trois mesures donne une impression de lour- 
deur. 


Il arrive que l'on transforme un mètre en lui donnant un caractère 
conjoint ou disjoint [qu'il n'a pas]. On peut aussi en supprimer une partie 
importante, surtout à la fin des mesures. Il s'agirait alors soit de la fin 
du premier hémistiche que l'on appelle "arüdan, soit de la dernière partie 
du deuxiéme hémistiche appelé darban. L'ensemble des deux hémis- 
tiches (le vers) est dit ruknan (pilier), et un ensemble de vers est dit 
poésie ®?, 

Une poésie comporte soit des bases simples, ce qui est préférable, soit 
des bases composées. La base d'une poésie et son hémistiche se présentent 
parfois, comme dans l'exemple que nous avons conné, sous la forme d'une 
combinaison de trois mesures. 

Tu connaîtras les permutations du moment que tu seras informé des 
excès sur la mesure, des adjonctions, des espèces d'élimination, etc., qui 
sont plus ou moins prés du naturel; ce sont là autant de choses qui t'ont 
déjà été expliquées. 

Tu sais aussi qu'il est des poémes basés sur quatre [pieds]; d'autres 
sur six; d'autres sur huit; d'autres sur un autre nombre [de pieds] pair. 
Si on se sert de plus de douze bases, on provoque une impression de lour- 
deur; mais [en pratique] on ne va pas au delà de huit bases. Le nombre 
des bases doit étre pair, parce que le vers se compose de deux hémis- 
fiches. Que l'hémistiche comporte un nombre pair ou impair de bases, le 
vers en comptera un nombre double, donc pair. 
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Que ceci te suffise quant aux principes do la science de la poésie. Il te 
faudra développer ces principes, les envisager sous différents aspects, en 
déterminer les détails et en déduire les applications. 


Nous terminons ісі ce que nous avons à dire au sujet du rythme, 





DERNIER DISCOURS 


DE LA COMPOSITION DE LA MÉLODIE; 
DES INSTRUMENTS 
ET DE LEUR MANIÈRE D'ÉTRE 





ARTICLE PREMIER 


[De 1а composition de la mélodie.] 





$ 1. — Celui qui désire composer une mélodie doit tout d'abord choisir 
un groupe, complet ou incomplet, et dans une tonalité déterminée, Il 
organisera ensuite à l'intérieur de ce groupe, et autant de fois que pos- 
sible, une ou plusieurs espèces de genre. Il décidera soit de conserver à 
chaque genre sa forme, soit de lui en associer une autre qui le pénétrera, 
de sorte qu'en évoluant d'une extrémité de la quarte à l'autre, il aura 
la faculté de passer une fois par l'un des deux genres, et une fois par 
l'autre. Il conviendra ensuite de la façon dort il évoluera à travers les 
notes, et du ryfhme selon lequel il effectuera cette évolution, Ce sera un 
rythme conjoint, un Ната}, ou encore un rythme disjoint. Ceci fait, la 
mélodie aura été composte. 

Les mélodies différent les unes des autres par le genre [de quarte], par 
la facon dont on évolue sur les notes, et par le rythme. Ce sont ces diffé- 
rences qui rendent les mélodies plus ou moins nobles. 
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Les meilleurs genres sont les genres forts (diatoniques). Viennent 
ensuite les genres chromatiques, puis les genres harmoniques (enharmo- 
niques). 

Pour les rythmes, s'ils sont à temps légers et avec peu de percussions, 
les meilleurs sont ceux qui comportent le moins d'éliminations. Si, au 
contraire, leurs percussions sont nombreuses, plus il y aura d'éliminations, 
mieux cela vaudra. Parmi les rythmes à temps lourds, les meilleurs sont 
ceux qui comportent des redoublements, des appogiatures, des percussions 
de liaison et d'appui. 

La meilleure évolution à travers les notes est celle qui débute par 
une note au milieu de l'échelle. Pour s'arrêter sur une note, le mieux est 
de la redoubler, c'est-à-dire de la jouer d'abord une première fois, puis 
une autre en lui substituant son double ou sa moitié (son octave grave ou 

іда). 
кыЛ que l'emploi des genres doux n'est satisfaisant qu'autant qu'ils 
sont mélangés à d'autres genres forts. 


$ II. — Parmi les éléments secondaires qui s'ajoutent à la mélodie, 
il faut compter les frilles et le mélange. Tu sais déjà ce qu'est le frille. 
Quant au mélange, il consiste à produire une note en appuyant solide- 
ment un doigt sur une ligature de l'instrument et à faire vibrer ensuite 
un [autre] doigt de facon à toucher rapidement, et à diverses reprises, une 
autre ligature placée au-dessous ou au-dessus de la première. On produit 
ainsi un autre son, qui se mélangera harmonieusement au premier, s'ils 
sont dans un rapport apprécié, Ce son appartiendra ou non au groupe 
employé. On pourrait procéder à cette opération en usant de deux cordes 
accordées sur le méme degré : on appuiera d'une part sur les deux cordes 
au niveau d'une ligature, et, d'autre part, sur l'une d'elles au niveau d'une 
autre ligature. Les deux sons que l'on obtiendra ainsi seront simultanés. 
Cette facon d'effectuer le mélange pourrait être appelée voussure. 

Ce dernier procédé se rapproche des tarakkubat (pluriel de tarkib = su- 
perposition = organum ou diaphonie). Celles-ci consistent à percuter deux 
cordes en même temps, de façon à produire la note voulue et en plus une 


AYICENNE. DISCOURS FINAL; ART. | 2M 


autre se trouvant avec elle dans un rapport de quarte, de quinte, ou tout 
autre rapport. Les deux notes seront, pour ainsi dire, simultanées. 

Les fad'ifat (pluriel de tad'if = redoublement = magadisation) que 
tu connais déjà, sont des tarakkubát, mais à l'octave. 

Il nous faut citer encore les lawsilat (pluriel de tawsil = liaison) ; elles 
se classent, elles aussi, dans le méme genre que les mélanges, ou plutôt 
ce sont des mélanges. Elles consistent à percuter une corde arrêtée au 
niveau d'une ligature et à faire mouvoir (gksser) ensuite, sans interrup- 
lion, le doigt vers une autre ligature placée au-dessus ou au-dessous de 
la première, Cela dans le but de changer le degré du son, en le faisant 
évoluer alternativement de l'acuité vers la gravité et inversement. 


Ces principes établis, il faut maintenant savoir qu'il y а des mélodies 
simples et des mélodies composées. Une mélodie est simple quand elle est 
enfermée dans un rythme conjoint d'une seue espèce, Elle est composée 
quand elle comporte des rythmes différents. (1 faut, dans ce dernier cas, 
composer tout d'abord une mélodie simple, et la réunir ensuite à une 
autre de son espéce. 

$ III. — Nous allons indiquer la facon de composer une mélodie en 
nous servant d'un exemple. Supposons un rythme, soit un Hazaj, de cette 
forme * : 

tan tan tanan {апап = (0.0.00.09.) 


tan tan tanan tanan = (0.5.00.00.) 
tantantan[an] tanan] = (0.9.00.00.) 
tananananan tan tan = (00000.0.0.) 


vw vu — — 


tananananan tan tam = (00200.0.0.) 


سے — سنن 
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Le groupe (le mode) sera une octave diatonique, que le luth fournit, 
ainsi que tu le verras plus loin, entre l'index de la quatriéme corde et la 
deuxiéme libre. Cette octave est ainsi constituée : 


Index de la quatriéme corde (do,) 


Quatriéme corde libre (sib) 
Annulaire de la troisième — (laj) 
Index de la troisième (sol) 
Troisième libre (fa) 
Annulaire de la deuxième (mi) 
Index de la deuxième (ré) 
Deuxiéme corde libre (do) 


L'index (sababah) est marqué S. La corde libre (mutlaq) Q; l'annulaire 
(binsir) B. La lettre Z indiquera la quatrième corde (zîr); M, la troisième 
(тайла); её L la deuxième (mathlath), 

Au-dessous de chaque, percussion du rythme, nous avons indiqué la 
ligature qui doit fournir la note, Ainsi, le rythme et les notes n'auront rien 
de caché pour toi. Tu n'auras qu'à te guider sur ceci pour exécuter la mélodie 
sans erreur, à moins que ta main ne soit inexpérimentée, ou que tu ne 
tiennes pas compte des arrangements convenus; c'est 1а uniquement une 
question d'exercice. 


. 
no 


Celui qui veut saisir une mélodie doit tout d'abord en comprendre le 
rythme, dans ses diverses variations. Il s'efforcera de se représen- 
ter ce rythme sous la forme de phonémes et non pas de notes musicales. 
En effet, on exprime bien le rythme par des formules telles que : 


tanan lan (an 


* Yan = مث‎ 


et d'autres semblables; mais on se contente de n'en exprimer que certaines 
parties par des phonémes; les autres parties étant exprimées par des sons 
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musicaux qui échappent à l'attention. Il faut donc tenir compte de ceci 
quand on veut bien saisir un rythme : on seflorcera de se représenter 
chaque note par un phonéme; ce phonéme sera fixé et figuré graphique- 
ment. 

On déterminera ensuite [sur le luth] Ia place des notes qui correspondent 
aux lettres dont nous venons de parler, et on indiquera cette place au- 
dessous de chaque lettre. 

J'ai vu un musicien qui était capable de figurer graphiquement, et le 
plus rapidement possible, un rythme tel qu'il l'entendait. Il figurait les 
temps dont l'étendue est relativement grande, par la lettre N, dont il 
savait proportionner le délié (la lettre N aflecte en arabe la forme d'un 
arc placé sur son sommet). Pour tracer сег lettre, il 1гашай la main 
pendant toute la durée du temps qu'il voulait »xprimer. Quand il oubliait 
ensuite quelle durée il fallait donner à tel ou tel temps, il s'en rapportait 
ап délié de 1а lettre. 

C'est là ce que nous avons à dire au sujet de la composition des mé- 
lodies. 

Parlons maintenant des instruments. 


ARTICLE DEUXIÈME 


Des Instruments, 


$ L — Les instruments sont de plusieurs sortes. Il en est qui com- 
portent des cordes dotées de touches et que l'on percute (à l'aide d'un 
plectre], tels que le luth et le funbür. D'autres comportent des cordes que 
T'on percute, mais qui ne sont pas dotées de touches; ils sont divers : il en 
est dont les cordes sont montées au long de lé face de l'instrument, tels 
que le &ahrüd et le ‘апа (cithares); tandis que pour d'autres les cordes 
me sont pas montées au-dessus de la table de résonance, mais dans l'es- 
pace compris entre les deux montants de l'instrument, comme dans le 
sanj et le sulyaq (lyres). D'autres instruments sont à cordes et à touches, 
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mais au lieu de les percuter, on traîne sur elles [un archet), tel est le cas 
du rabab (rebec). 

Il est des instruments qui ne comportent pas de cordes, Parmi ceux-ci, 
il en est où l'on souffle par une des extrémités introduites dans la bouche, 
telle la flûte. Dans d'autres on souffle par un trou, telle l'espèce de yara'ah 
appelée surnäy (flüte traversière). П en est aussi qui sont insufllés arti- 
ficiellement par un appareil comme celui de la cornemuse. Les instru- 
ments à vent peuvent être associés et former un ensemble, tel l'instru- 
ment byzantin appelé urjanün (orgue). 

Il y a enfin des instruments que l'on frappe de marteaux, comme le 
sanj jînî ® (xylophone). 

On pourrait inventer encore d'autres instruments qui diffèrent de ceux 
que l'on emploie. 


§ 11. — L'instrument le plus connu, le plus répandu et qui jouit 
davantage de la faveur du public est le luth. S'il existe un instrument 
plus noble que celui-ci, il n'est pas très répandu chez les praticiens. Il 
nous faut donc parler du luth et du rapport de ses touches. Nous laissons 
à d'autres le soin d'appliquer cette théorie aux autres instruments, quand 
ils auront retenu les principes que nous allons exposer. 

Disons done que l'on a considéré dans le luth la distance qui sépare 
le cordier et la partie antérieure qui porte les chevilles; et, au quart de 
cette distance, du cóté des chevilles, on a fixé la derniére ligature, celle 


qui est attribuée à l'auriculaire. Entre la corde libre et l'auriculaire, il. 


y à donc un intervalle de quarte. On a ensuite pris le neuviéme de la 
longueur de l'instrument, du côté de sa partie antérieure (le sillet), et on 
y a fixé la touche de l'index. Entre la corde libre et l'index, il y a donc un 
intervalle de ton. Puis on a partagé la distance qui sépare l'index du cor- 
dier, de facon à compter un autre intervalle de ton; à la limite de cet 
intervalle, on a fixé la touche de l'annulaire. Entre la corde libre et l'index, 
on a de ce fait établi un intervalle de ton, et un autre entre l'index et 
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l'annulaire. L'intervalle qui sépare l'annulaire de l'auriculaire est donc 
un limma. On a ainsi un genre diatonique. 

D'autre part, la distance qui sépare l'auriculaire et le cordier a été par- 
tagée en huit; une longueur égale à l'un de ces huitièmes а été reportée 
au-dessus (au grave) de l'auriculaire pour fixer une touche du médius dite 
ancienne ou persane. Entre cette touche et celle de l'auriculaire, il y a un 
intervalle de ton; elle est séparée de l'index par un limma. 

Des modernes ont fixé une autre touche pour le médius, à moitié chemin 
environ entre l'index et l'auriculaire. Les uns la 5lacent plus bas, d'autres 
plus haut, obtenant ainsi divers genres de quarte. Mais de nos jours on 
ne distingue plus ces différences, Le mieux, cependant, serait de faire 
que le rapport de l'index et de ce médius soit 1 + 1/12. Le rapport approxi- 
таш du médius et de l'auriculaire sera alors | + 1/11, le rapport réel 
étant 128/117, ce qui permet 1а composition de quelques-uns des genres 
que nous avons cités, 

Au-dessus (au grave) de la touche de l'index, on en a ensuite fixé une 
autre à un ton du dernier médius indiqué ci-dessus. Cette touche est une 
sorte d'adjoiníe de ce médius; elle en fournit l'actave grave sur la troi- 
siéme corde [vers le grave]. 

Au-dessus de cette dernière touche, on en a encore fixé une autre, 
que beaucoup considérent comme une adjointe du médius ancien; mais 
cela est faux, car cette touche est dans le rapport 1 + 1/7 avec la plus 
récente des deux touches du médius, connue sous le nom de médius de 
Zulzul. 

Ce sont là les touches du luth 9, (Voir fig. 1.) 

Voici comment on à coutume d'accorder le luth : on fait rendre à toute 
corde libre la méme note que celle de l'auriculai-e de la corde placée au- 
dessus d'elle (au grave), de facon que l'une de ces cordes joue le même rôle 
que les trois quarts de l'autre. Les notes du luth seront de cc fait enfer- 
mées dans quatre quartes. 

Le luth était parfois doté d'une cinquième corde, dont l'index et l'an- 
nulaire fournissaient les deux intervalles de ton nécessaires pour compléter 
la double octave. Cette cinquième corde fournissait un limma de plus 
qu'il ne fallait; on l'a donc négligée, et quand on veut compléter la double 


Т ЧЫКЕ 
=p e... AQJOINTI Du мерио PF ZULZUL 


unton 


"sol? — MÉDIUS ANCIEN ou PERSAN 


b MEDIUS DE ZULZUL.à moitié 
iron 


l'index et 
Funiculaire e 
30l. .. ANNULAIRE 


= AURICULAIRE 
(quart des cordes) 





Pio. 1. 
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octave, on descend au moyen de deux doigts au-dessous de l'auriculaire 
[de la quatrième] à une distance de deux intervalles de ton. Il existe 
ainsi au-dessous (à l'aigu) de l'auriculaire de la [quatrième] corde, et en 
puissance, une note plus aiguë que celle de l'auriculaire et une autre plus 
aiguë encore. 

On accorde le luth de plusieurs autres façons; la plupart ne différent 
de celle que nous venons d'expliquer que par l'accord d'une seule corde, 


vs 


§ IIL — Sache que l'usage des touches établies dans les rapports sus- 
dits, et l'emploi de l'accord que nous avons indiqué, font que parfois [sur 
le luth] la théorie et la pratique ne coincident pas. Il y a deux causes à 
ce phénoméne. L'une résulte de la disposition de l'instrument, et l'autre 
de la maniére d'étre de ses cordes, 

Quant à celle qui concerne la disposition de l'instrument, la voici : 
lorsque le cordier, ou le sillet, font saillie à tel point que les cordes s'éloi- 
gnent de la face de l'instrument, quand on appuie sur une corde au niveau 
d'une touche de facon à la mettre en contact avec cette face, on se trouve 
infailliblement en avoir augmenté la tension. La corde affectait, en effet, 
la forme d'une droite; elle a pris ensuite celle de deux droites qui circons- 
crivent la première, et forment ainsi un triangle. Or, dans tout triangle, 
1а somme de deux côtés est supérieure au troisième, La corde ne saurait 
cependant augmenter de longueur sans avoir augmenté de tension et 
nous savons que la tension change le degré [d'une note]; elle en augmente 
l'acuité, 

Voici maintenant la cause qui résulte de la manière d'être des cordes : 
les diverses portions d'une corde peuvent ne pas être aussi grosses les 
unes que les autres, aussi minces, aussi molles, ou aussi dures, Les diverses 
sections de cette corde ne seront pas alors entre elles dans une méme 
proportion, et les notes qu'elles produisent ne seront pas dans les rapports 
voulus. Cette cause n'est cependant pas normale; il faut la compter au 
nombre des accidents, et non des choses qni oat lieu nécessairement, 
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§ IV. — Pour disposer les ligatures de façon à concilier la théorie avec 
la pratique, il faut une oreille éduquée sur laquelle on puisse se guider; 
autrement il convient de recourir à un artifice. Cet artifice consiste à 
monter sur le luth trois cordes de méme genre et de méme grosseur. 
L'une de ces cordes sera soumise à une légère tension, suffisante pour faire 
entendre un son quand la corde est percutée. On la reláchera autant que 
possible, de facon à lui faire produire le son le plus grave qui soit nette- 
ment perceptible. Puis on soumettra la troisième corde à une tension 
modérée, de sorte que le son produit soit à l'octave aiguë du premier. 
On prendra ensuite un petit chevalet fin et bien taillé, dont la hauteur 
ne sera pas telle qu'en soulevant une corde il en augmente la tension. On 
{ега ensuite glisser ce chevalet sous l'une des deux premiéres cordes, dans 
la direction des chevilles, jusqu'à ce que cette corde fasse entendre, du 
côté des chevilles, l'octave aiguë de la troisième. А ce niveau оп fixera 
la touche de l'aurículaire (Voir fig. 1). 

Les trois cordes seront accordées ensuite sclon l'accord em faveur: 
chaque corde sera accordée sur l'auriculaire de celle qui est immédiatement 
au-dessus d'elle (plus grave). Sur la corde inférieure, du côté du sillet, on 
cherchera la place de l'octave aiguë de la corde supérieure, et l'on fixera 
en ce point la touche de l'index. 

On arrétera la corde supérieure à la hauteur de la touche de l'index, 
et on en cherchera l'octave aiguë sur la corde inférieure; là on fixera la 
touche de l'annulaire. 

On arrétera la corde inférieure à la hauteur de la touche de l'aurieu- 
laire, et on en cherchera l'octave grave sur 1а corde supérieure; là on 
fixera la touche du médius des persans. 

A moitié chemin environ entre l'index et l'aurieulaire, on établira le 
médius de Zulzul. Puis, à la hauteur de ce point, on arrétera la corde 
inférieure, ét on en cherchera l'octave grave sur la corde supérieure; le 
point fournissant cette octave sera la place de la touche adjointe ou 
voisine du médius de Zulzul, 
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On cherchera enfin [sur la corde supérieurz] la place de l'octave grave 
du médius des persans [de la corde inférieure], et, au quart environ de la 
distance qui sépare ce point de la touche adjointe du médius de Zulzul, 
on fixera une touche; celle-ci sera en (éfe de toutes les autres. 

Telle est la facon de fixer les touches. Quant aux rapports de ces der- 
niéres entre elles, il te faudra les figurer dans un tableau. 


Quant aux groupes que l'on joue habituellement sur le luth, ce sont 
tout d'abord tous ceux construits à l'aide du genre diatonique; puis tous 
ceux construits à l'aide d'un genre formé des intervalles 1 + 1/9, 1 + 1/12 
et un complément (1 4- 1/21 environ), genre que peuvent fournir une corde 
libre, son index, son médíus de Zulzul et son auriculaire (voir fig. 2) : 








On joue aussi sur le luth un groupe composé des deux genres précités; 
ce groupe est organisé sur deux cordes et comporte les intervalles (voir 
fig. 3, en commençant à l'aigu) : 


On aurait pu aussi ajouter à l'un des deux genres un ton, et le tout 
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(une quinte) aurait été enfermé entre l'index d'une corde et la corde placée 
au-dessus (au grave) jouée à vide (voir fig. 4) : 






p 


On emploie aussi un groupe qui débute à l'auriculaire [de la que- 
triéme corde] pour finir à la note de la deuxiéme libre, et dont les notes 
se suivent ainsi, tan, tan, tan, etc. (voir fig. 5) : 


On joue aussi un groupe qui ne procéde pas comme les précédents, 
mais comme suit (voir fig. 6) : 


auriculaire (fa ) 
.) médius des (тїї) 
Deuzióme conde: | Midex mnt" ) 
libre (do ) 
T ڪڪ ڪڪ‎ 
Ре. & 


On va parfois jusqu'à atteindre le médius de Zulzul de la première 
corde (si, — { de ton). 
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On joue également un groupe qui débute à l'index de la quatrième corde 
et qui se poursuit ainsi : ton, ton, limma, ton ton, note du médius de 
Zulzul; quelquefois, on monte jusqu'à l'index [de la 2° corde, гё) et à 
la corde libre (do,). D'autres fois, on descend d'un ton au delà de l'index 
de la quatriéme corde (voir fig. 7) : 


ton ton i 


Ра, 7. 


шы 


Quant au groupe auquel on attribue le nom de Nawd, il procède en 
descendant [du grave] sur deux cordes (4° et 3°) et en jouant les inter- 
valles : limma, ton, ton, limma, ton, ton; puis, sur !a troisiéme corde 
en montant (la 2° du grave), la note du méd'us de Zulzul (voir fig. 8). 

On descend parfois [encore vers l'aigu] d'un ton, dépassant ainsi l'auri- 
culaire de la quatrième corde (mit). Parfois encore on monte au delà du 
médius de Zulzul (de Ja 2%) jusqu'à l'index, ou plus haut encore (au grave). 


limma toa е 
on 


тс 


Pis. 8, 


On joue aussi sur le luth un groupe dit « régulier e (mustaqim), en 
employant à cet effet toutes les cordes libres, leur index et leur médius de 
Zulzul (voir fig. 9): 

UNIQUE ARAM — it, 16 
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+ 
Frs, 0, 


On joue encore un autre groupe comportant un genre basé sur l'inter- 
valle 1 + 1/7. On débute sur le médius de Zulzul [de Ја 4° corde]; on 
joue ensuite la touche de (де (soit celle à 1 + 1/7 du médius de Zulzul) 
€t la corde libre; puis le médius de Zulzul de la corde suivante vers le 
haut (le grave) et l'index. Il est de coutume de jouer ensuite, en lui donnant 
de l'emphase (en y insistant), la touche de 1де de cette dernière corde, et 
de retourner à l'index (voir fig. 10) : 


Eee 


8 jouer avet emphase 


Fio. 10. 


On joue aussi un autre groupe se rapprochant de ce dernier, mais qui 
en est distinct. On y emploie, par exemple, le médius de Zulzul de la qua- 
triéme corde, puis la touche de tête; puis la quatrième corde libre, le 
médius de Zulzul de la troisième corde, sa touche de tête, et la corde 
libre, puis l'annulaire de la deuxième corde et sa touche de tête. On 
dénomme ce groupe Ispahán (voir fig. 11). 


ڪڪ 


Fro, 11, 
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On joue encore un groupe connu sous le пош de Salmakî, composé des 
intervalles : ton, ton, limma, ton, limma environ, 1 + 1/5. 

On l'exécute en partant de l'annulaire de № quatrième corde, et en 
jouant son index, ensuite la corde libre, l'annuaire de la troisième corde, 
son index, sa touche de tête et la touche de tête de la deuxième corde 
[ces deux dernières notes ne sont pas dans le rapport 1 + 1/5, mais dans 
le rapport de quarte, 1 + 1/3; pour avoir Je rapport 1 + 1/5, un ton et 
un demi-ton, il faut se servir du médius de Zulzul de la 2° corde [mi~ 
de ton] et non pas de sa touche de tête (do * environ)] (volr fig. 12) : 


envi ` d 


{ә 








Ею. 12 


Il у a d'autres groupes encore, mais qui scnt rarement employés. Il 
faut s'adresser à un homme de l'art pour s'en informer. Nous avons montré 
les groupes les plus communément employés sur le luth. 


* 


Nous bornons à ceci notre exposé de la science de la Musique. Tu 
trouveras dans le Livre des Corollaires, si Dieu Tout-Puissant le permet 
avant le terme de notre vie, d'autres connaissances et certains complé- 
ments. 

Est terminé ce traité de musique qui fait partie de notre ouvrage 
Ai-Sifá; et cela avec l'aide de Dieu, Digne d'éloges, et Sa bonne assistance, 
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NOTE D'UN PREMIER COPISTE 





Ісі s'interrompt, tel le son d'une flûte, le son du qalam. Ici se plie, 
tel un tapis, le Traité des Mélodies. Je veux dire qu'ici le qalam s'arrête, 
comme s'arréteraient les percussions du plectre, et cesse de rédiger le 
traité de Musique faisant partie du 5/8, cet ouvrage qui est un code de 
1а Sagesse. Par ses expressions de divers degrés et ses sons variés, ce traité 
constitue un chant dont les paroles sont exemptes de tout défaut, de 
tout plagiat. Le rythme de ses propositions est conforme à la vérité. 
Aussi sa voir s'est-elle répandue par tous les pays et à travers toutes les 
époques, grâce à l'impulsion dont elle est animée, 

Par l'achévement.du Traité de la Musique se trouve terminée la sec- 
tion des sciences éducatives (mathématiques) du Sifñ, cet ouvrage qui est 
le fruit des Jardins de la Sagesse, et 1а créme issue du travail de la spécu- 
lation et de la volonté; cet ouvrage qui est ип mémoire pour ceux qui 
révisent [leurs connaissances] et qui craignent [de les oublier]. Il donne 
à réfléchir aux esprits clairvoyants, il n'est pas pour les ignorants. Il a 
€té rédigé de telle facon qu'il répond à tous les buts, en empruntant, tel 
une ligne droite, le plus court chemin. Tel un cercle, ses explications 
embrassent toutes les questions difficiles de cet art et celles dont le sens 
est hermétique. Il renferme dans son ensemble les solutions de problémes 
insolubles. Tous les penseurs se sont épuisés dans l'étude des choses qu'il 
embrasse. C'est un ingénieux travail spéculatif, bon pour l'éducation des 
étudiants, et un précieux travail de pensée, bon pour exciter l'émulation 
parmi ceux qui cherchent la science. 

Celui qui а transcrit ces traités, ou plutôt tout cet ouvrage, tout ce 
trésor accumiülé, est la créature la plus humble, qui compte le plus de 
péchés, MUHAMMAD AL-Husayni, puisse Allāh terminer sa vie dans les 
meilleures conditions. 
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NOTE D'UN DEUXIÈME COPISTE 


La main de celui qui a besoin de l'aide de son Dieu Dispensateur de 
la vie, le fils de Hāji'Abdu l-Hakim, Muhammad Sädiq, s'est reposé 
d'écrire le Lípre des Sciences Éducatives, ce qui a été un exercice pour elle. 
Puisse Allah être satisfait du père et du fils, et de tous les croyants. Puisse- 
t-I leur faire habiter les jardins du Paradis, leur permettant ainsi d'user 
du droit de ceux dont Il est satisfait, ceux-là qui sont les meilleurs sur 
la Terre. Et cela en l'an 1152.H (1739 J.-C.). 

J'ai écrit cette copie exacte, et je l'ai collationnée avec une autre 
trés ancienne qui se termine ainsi : 

+ J'ai fini de copier cet ouvrage à Mossoul la bien-gardée, un Samedi 
matin du mois de Safar de l'an 652 (1253, J.-C.). Je suis l'homme qui a 
besoin d'Allah qui n'a besoin d'aucune aide, МонАммар ÁL-HUSAYNI, 
puisse Allah terminer sa vie dans les meilleures conditions. » 


FIN DU TRAITÉ D'AVICENNE ET DU TOME II. 








NOTES DU TOME II 





AL-FARABI 
мүлк Ш; Discours L 


Note, 1, page 3. — « Mélodies particulières н (airs) et opposé aux genres et groupes, 
qui sont les généralités, 

CI. en Médecine, les kulliyäi, ou généralités, co qui se rapporte à l'ensemble du corps 
humain, aux maladies particulières des diffémats organes. Du reste le mot 
= particulières » est expliqué par les deux phrases qui ouvrent le présent discours. 


Note 2, р. 5. — C'est là uno erreur, c'est plutôt dans Ds Éléments, 


Nota 3, p. 6. —} x 1 x (6: soit lo Diatonique de Didyme, quand on en Inverso 


l'ordre des Jintervalles ; ou le Diatonique dur de PlalémSe quand on placeg an cantre, 





dg "ч grave ct Ip à l'algu ; co genrs est à Ia base de la gamne natarelle de 1a musique occi- 


dentale moderne. Cf. Appondice, p 285. 

Chacune des deux oclaves du système disjoint invariable esl divisée selon la formule : 
ton, quarte, quarte. Les noms européens dont nous noas servons pour déterminer les 
notes de ces échelles sont supposés désigner les Gegrés de la gammo pythagorique. 


Note, 4, р. Т. - хўх ш; soit еп Inversant la disposition de ses intervalles, 16 


diatonique d'Erstosthène, dit pythagorique ; ou le diatcoïque ditonié de Ptolémée, le 
зеш reconnu par les pythagoriciens et les platoniciens, parce que le seul résultant d'un 
enchalnement de consonances parfaites. Cf. App., p. 283, 
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Note 5, p. 8. xx: юй, en plaçant au centre, jê au grave etg à Paigo, le 
diatonique d'Arehylas, ou le diatonique tonii de Plolémée. Gf. App., p. 278. 


Nota 6, p. 9. — $ x $ x gi cello formule ne figure dans aucun systèmo grec. Cf. 
Apps, p. 2i]. 


Note 7, p. 10. — 0 ff x À soit, en inversant l'ordre de ses intervalles, le dialo- 


nique égal on régulier de Plolémée ; cette formule est à 1n base de l'échelle fondamen- 
tale de la musique arabe moderne, uniquement composée de tons entiers et d'intervalles 
de 3/4 de ton ayant approximativement pour rapport 13/41. Cf, App., p. 288. 

Note 8, p. 41. — Ex À x 0, c'est le diatonique mou de Ptolémée, si on inverse 
l'ordre de sos intervalles, Gf. App., p. 284. 


Note 9, p. 13. —Ë x [1 X 32; soit le chromatique dur de Plolémáe, si on inverse 


l'ordre de ses lutorvalles, Cf. App-, p. 290. 


Note 40, p 43, — Ê x Û x ê; 


aigu, au centre et Em grave. Cf. App., p. 293. 


soit le chromatique d'Eratosthéne, si on places à 


Note 44, p. 44. E x н х $: solt, on inversant l'ordre des iulervalles, le premier 
des deux enharmoniques de Ptolémée. Cf. App., р. 295. 


Note à, p. 48. — g x f] x [gi cetle formule no figure dans aucun des systèmes 


grecs; al-Fárábi lui attribue encore la dénomination de : dous ordonné non-consécnti/ 
Тота «ана е deux derniers intervalles.sont disposés dans l'ordre inverse. СЇ. App., 
p. 389. 


Note 13, 


Uque d'Eratosthéne ; al-Fürübi lui attribue encore la dénomination de : ordonné non-con- 
edoutif modéré ou moyen. СГ, App., p. 393. 


[EE n x D: soit, on Inversant l'ordre des intervalles, le chroma- 





Note 44, paiT. -1 x 5 x n ; soll, en inversant l'ordre des intervalles, l'onharmo- 


nique de Didyme ; al-Fárübi lui attribue encore La dénominalion de : deux ordonné non- 
меш reláché quand l'ordre des deux derniers intervalles cst inverti. Cf. App., 
р. 294. 
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Note 15, p. 19. — П ne s'agit раз Ici d'un accompagnement au sons moderne du mol, 
mais plulót d'une magodization, 


te 46, р. 20. — C'est-à-dire sana qu'elle y soit répéléc dans les deux octaves, avec 
une séparation entre les deux répétitions, 


Noto 17, p. 32. — On a pu croire jusqu'ici que les signes graphiques employés par пі- 
Fárübi pour figurer les dogrés des différentes échelles, n'expriment que la place, le rang 
do chacun de ces degrés dans le système qu'il expose, st non point leur hauteur par rap- 
port à un diapason connu. И emploie invariablement los mêmes signes, empruntés à l'al- 
phabet arabe, pour représenter toutes los échelles, 

Si ces signes déterminent la dynamis, autrement dit la place de chaque degré relati- 
vement aux autres, {ls n'en. déterminent cependant pas la variété, Pour nous rendre 
compte de la hauteur absolue de chacun des degrés dos échelles qu'il expose, il nous 
faut donc connaltre la valeur des intervalles dont ellos s composent et l'ordre selon lequel 
ils sont disposés. 

La valeur des intervalles est déterminée par la naturs du genre; quant à leur disposi- 
tion, elle varie selon l'espèce de ce genre, sa forme, déterminée par l'ordre selon lequel 
les petits intervalles mélodiques sont. disposés à l'intérieur de chacune des quertes, La 
disposition des intervalles varie aussi selon celle des quatre quartes et des deux inter- 
valles de disjonction à l'intérieur de l'échelle de double-octave. 

П ne pourrait s'agir ici que du genre dintonique, l'autour ayant toujours choisi ce 
genre dans ses démonstrations des lols générales ; la forme du genre est certainement 
celle où les pelis intervalles mélodiques sont disposé dans cet ordre : ton, ton, demi- 
ton, les théoriciens arabes, РагаЫ en tête, ayant toujours disposé les intervalles des 
genres du grave à l'aigu et en commençant par les plus grands (voir plus haul les douxe 
grands tableaux, et t. 1, p. 109, exposé du genre diatonique). 

Le groupe qu'al-Färäbi choisit lel pour exposer los diverses formes de l'octave, de la 
quarle el de 1а quinto est le Disjoint invariable. L'auieur nous dil, en effet, dans son 
Livre des Éléments (t, 1, р. 138) que : н... ce m'est que dans le groupe parfait disjoint 
invariable que l'on. peut rencontrer toutes les combinaisons d'oclave, de quinte et de 
quarte, f, selon la théorie exposée par l'auteur (t 4, p. 148), le groupe disjoint est 
de deux formes : 

















ton, quarte, quarie, ton, quarle, quarie 
e: quarte, quarte, ton, quarte, quarte, ton. 


uelle- de ces deux formes cholsit-il ісі ? C'est sans douto la deuxième, celle ой lu 

ton disjonctif est placé à l'aigu de chacune des deux octaves ; la première ferait débuter 
l'échelle par trois intervalles de ton consécutifs dont le somme dépasserait In quarte. 

Nous avons jugé nécessaire de faire celle miss au point parce que tous les commen- 

tateurs modernes des théoriciens grecs considèrent la première espèce de quarte comme 

étant : demi-ton, ton, lon ; la première espèce de quinte, demi-ton, lon, ton, ton; et lu 

premibre espèce d'octave, demi-ton, ton, ton, demi-ton ton, ton, ton, ce qui donne à ces 
intervalles une disposilion exactement à l'inverse de celle qui ressort de celte figure. 


Note 48, р. 38. — Nous figurons les percussions par un cercle et les lemps vides par 
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des 


points; les points et Jes cercles représentent des temps égaux chacun à chacun сі au 
temps bass, le plus court perceptible dans le rythme en question. 

Note 49, p. 31. — La motion est le passage rapide du plectre d'une note à la note sul- 
vante; la pause est l'arrêt voulu du plectre entre deux notes... Dans les deux cas, natu- 
rellement, un temps s'écoule entre les deux notes consécutives, mais Il n'y а pause vérl- 
table que lorsque le plectre est maintenu un moment immobile avant d'aller frapper la 
seconde note. 


Note 20, p. 2%. — C'est-à-dire le ralentissement du mouvement de passage de la malo. 
ou du plectre d'une note à la suivante. 


Note 24, p. 36. — C'est-à-dire qu'ils redoublent (en tatan) la seconde percussion où 1а 
troisième, ou la quatrième, ou la cinquième, ou la sixième, les percussions précédentes 
restant dans leur état naturel, lei c'est la quatrième percussion qui est redoublée. 


Note 22, p. 51. — Се passage est important, parce qu'il contient le principe do l'ac- 
compagnement du chant par des accords; c'est une première indication de l’harmonie de 
Та musique occidentale moderne. 





DISCOURS П. 


Note 4, р. 61. — Ce long morceau sur l'adaptation des mélodies aux paroles, dans 
lequel alFürübi no donne malheureusement aucun exemple, parait bien abstrait et 
fatigant à la lecture; mais si le lecteur veut bien se герогіег aux nombreux exemples 
que nous donnerons dans le dernier volume de notre ouvrage, il le comprendra plus 
aisément, et en sentira tout l'intérêt. 


Noto 2, p. 66. — Tout ce morceau sur les notes pleines et les nolas vides, d'apparence 
très savante, est Important pour l'histoire du plain-chant, И demande à ètre lu avec atten- 
tion. А priori on serait porté à croire que les notes pleines sont celles sur lesquelles on 
chante une syllabe, et que les vides sont celles sur lesquelles on module une voyelle pro- 
longée, comme les i de Ky-(--i-rie ou les а de А-а-а-а-тел. Mais ce n'est pas cela que dit 
Farabî, ЇЇ appello note pleine une note sur laquelle on chante plusieurs syllabes de suite, 
©'езїф-йїгеє qu'il ne compte qu'une note là où nous compterions autant de fois la méme 
note qu'il y a de syllabes, Ainsi dans lo psaume Ја eritu Israël de /gyplo, nous chan- 
tons les six syllabes e«zi-tu-Iz-ra-ól sur une méme note, et nous comptons six fais cette 
note; l'ürübi ne comple qu'une seule note, qu'il appelle « pleine ». Et il appelle « vide » 
une note, différente de cello qui la précède et qui la suit, solt qu'on chante sur elle une 
seule syllabe, soit qu'elle serve à la modulation d'une voyelle prolongée : les à modulés 
de Kyrie, ainsique les Ky, sont notes vides, de méme lo premier А et les petits a de 
Amen. 


Ces dénominations, pou explicables à un point de vue purement vocal, semblent se 
rapporter à un syslème de notation dans lequel on aurait représenté par un signe plo- 
sieurs notes pareilles successives, et par un autre, les notes chantées une seule fois. 
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Nota 3, p. 68. — Soit les rapports : E; MESS n; nt, Mte 


mm; Ek, Mna 
LI П 

Note 4, p. 101. — C'est ainsi que finit le Ms. de lı Bibliotheque de l'Université de 
Leyde, Colui de l'Ambrosiana de Milan se termine par cette formule : 

* Terminé ce livre grûce à Allah, puisse-t-il ètre henoré, à son aide et à sa blenfal- 
santo assistance. Ceci le cinquième jour du mois de Rab?’ I de l'an 748, puisse Allah ter- 
miner pour nous celle année dans les meilleures condilions. Amen. 

* Puisse Allah bénir notre Seigneur Muhammad, ses parents ct sos compagnons, ces 
Ames embaumées, ces soutions [de la foi}. Louanges à Allah, le Maitre des doux Mondes. » 

La copie de l'Ambrosiana, datés de 748 Н. (1346 7-C.), est done plus anclenne que 
celle de Leyde, datée de 943 Н. (1536 J.-C.); cette derniere à copendant ёё copiée sur une 
autre plus ancienne encore, datée de 483H. (1089 J.-C.) 

Le Ms. de l'Escurinl ct celui de la Bibliothèque Baüdi do Boyront sont en mauvais 
état; il lear manque unc bonne partie du Liv, Ш; ils ns sont donc pas datés. 








AVICENNE 


Quelques-unes des notes du traité d'Avicenne ont été fondues en un appendice; le 
lecteur est prié de se référer aux numéros inscrits dans In marge de cet appendice ; nous 
indiquerons iei le numéro de Le page où l'on trouvera chacune d'elles. 


Wote f, page 105, — Le Kitab af-$ifa' (le Livre qui guérit [de l'ignoranee]) est le plus 
grand traité philosophique d'Avicenne, Il y e son système avec plus de développe- 
ment que dans le Kitäb an-Naját (le Salut), le кид а-на (les indicalions), et le 
Hikmat Ali, où philosophie à "Al'à ad-Dawlab, le prince bouyide, rédigé en persan. 
Ces trois derniers traités ne sont pour ainsi dire que des abrégés du Kidd аё. 

Le КИЙ) aë-Sifä' comporte quatre sections ou séries : а) la logique ; b) la physique ; 
©) les mathématiques; d) la théologie. Il existe de cet ouvrage copies à Berlin, 
ш" 8044 ; nu British Museum, suppl. 714 ; à l'india Office, 475/6; à la Bodleian Library, 
1, 435/1; 453; 461/8; 411/3; 475/7; 481/2; 485/1; 40; 493; 495 ; 893, IL.594 If; Jeni 
Запі" Kutubhäneh de Stamboul, 710/5; Bibliothèque de l'Université d'Upsal (Suède), 344. 

Nous nous sommes servi de la copie de l'India Office (416, da feaillot 152 au feulllet 
114] pour traduire le chapitre du Kilab ai-Sifa'qui traile de la musique. 

Ба 1901-1909, M. Hozlen fit paraitre une traduction annotéo de la méthsphysique du 
Kitab as-Bif (Leipzig). 

Le Kitab an-Najàt a été publié à Rome en 1893 avec le Canon, sur In médecine, du 
méme auteur (édition de la Typographia Medicea). 

Le Kiláb al-iáràt a été édité par J. Forget, et traduit [Ibn Sina, le Livre des Théorèmes 
et des avertissements, Leyde, 1892). 

Le HikmatA AUT, rédigé en persan, а été édité à Hcydarabad, en 1309. 
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Pour la biographie d'Avicenne, voir notre tome I ; avertissement ; Cf. Cnera de V; 
Avlcenne, 4900, el les Pensears de Islam, t ТУ, p. 15-22 (Paris, 1921); C. Brokelnann, 
tl, p. 452/483; Encyclopédie de l'Islam, 1. П, p. 444/445, 

Note 2, p. 106, voir Appendice, p. 250. 

Note 3, p. 410, voir Appendice, p. 959. 

Note 4, p. 110, voir Appendice, p. 960. 

Note 5, p. 14%, voir Appendice, p. 461. 

Note 6, p. 443. — Getto discussion un peu prolixe sur le gravo et l'aigu, rappelle le 
long temps qu'on a mis à se familiariser avec l'emploi des signes (4-) et (—) en algèbre. 
Le « plus » et le « moins » semblaient d'abord différer de nature ; co n'est qu'avec peine 
qu'on ost arrivé à y voir les deux formes d'une même chose. 

Aviconne s'en lient à une solution pralique : on peut placer les signes soit dans un 
sens, soit dans l'autre, mais il vaut mieux, sclou ce qui se passe dans les instrumonts à 
cordes, affecter le signe (+) à le gravité, parce que celle-ci augmente avec la longueur de 

corde. 

Note 7, p. 114, voir Appendice, p. 361. 

Noto 8, p. 145, voir Appendice, p. 264, 

Note 9, р. 115, voir Appendice, p. 302. 

Note 10, p. 116. — Par ressemblance оеп acte н, Avicenne entend colle des Larmes dans 
un rapport « multiple », ot par rossemblance « en puissance », cello des termes dans un 
rapport « saperpartiel v, un rapport de la forme : LÈ! (Voir appendice, p.994.) 


Note 41, p. 110. — Par le mot є basc о nous avons voulu traduire Je termo arabe u *oy » 
qui désigne le premier degré dans les équations. 

ч On fait venir Px des mathématiciens du mot ay, la chose, qui, choz les algébristes 
arabes, désigne l'inconnuo à la premiére puissance, Ge mot, passé en espagnol, ya pris 
Ја forme xef, notamment chez. Pedro de Alcala, d'où l'abréviation # о. Сапва ок Vaux : 
Les Pensèurs de l'alam, Paris, 1931; t. IV, р, 396. Cf. Laganne, Woher Stammi das x der 
mathematiker, Millhellungen, I, Gottingen, 1884, p. 134. 

Note 42, p. 418, voir Appendice, p. 258. 

Note 13, p. 119, voir Appendice, p. 966. 

Note 14, p. 119, volr Appendice, p. 206. 

Note 15, p. 123. — Le chiffre 469 n'est pas oxact, les chiffres justes seraient : 


зи 784 | 675‏ 900 
e 1/4 | EIU‏ 
و هېه € 
کک و 


quarte 
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ou, ауес décimales : 
225 HO 196 468,78 
Note 16, р. 193, voir Appendice, p. 210. 
Noto 17, p. 136, voir Appendice, p. 471. 
Note 18, p. 125, voir Appendice, p. 209. 
Note 19, p. 129, voir Appendice, p. 273. 
Noto 20, page 132. — Le mot arabe « simäl-ciyédah », le dénominateur de l'excès 


[sur l'unité], c'est я dans les rapports de la forme 4 + i/a. 
Ba algèbre actuelle, сез deux propositions s'écriraien 


(+ (‘rrr 


1 1 tn +1) o4 2 
(tr) (+ н) ре =+ gi 
Nota 21, page 135, — Aujoard'hul nous dirions simplement : doubler un intervalle, 
C'est élever son rapport au carré ;on a ainsi les deux ternes extrèmes : 


an 
La double quiste e (7) m 














1 


CRETE 





4 
La double quarte =() = $ 
Note 22, page 135. 

Le diton est : 


G-t- 
et 


ESTEE 
Note 23, pago 135. 
Le double de 4 + est: 
їтү _ 280 33 
i 5) -B-'U m 
DTE 
Noto 24, page 131, — Los nombres sont lel : 434, 144, 153, 
Et l'on a : 
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Note 25, page 133. — Оп voit par cet exposé que le calcul des rappports el des frac- 
Чопа - encore embarrassé chez les Arabes. La formule moderne de ces règles serait la 
suivante : 

Pour additionner deux rapports, on los multiplie l'un par Pautre ; 

Pour les soustraire, on les divise ; 

Pour doublér un rapport, on l'élève au carré. 

Les anciens avaient donc pu remarquer que la multiplication et la division jountent 
dans le calcul des rapports le même ròle que l'addition et la soustraction dans le calcul 
me simples, remarque, qui développée, a plus tard conduit à l'idée des loga- 

Quoique l'intervalle ou Je rapport somme soit le produit des intervalles qu'il com 
prend, les anciens n'en continuaient cependant pas moins à dire qu'il en est la somme, 
Ainsi ils disent que l'octave est la somme d'une quinte et d'une quarte, quoique le 
nombre qui mesure l'octare (2) solt le produit de ceux qui mesurent la quarte et la 


quinte (isi i= 3). 

De méme, quoique l'intervalle ou le теме soitle quotient du plus grand 
rapport par celui que l'on déduit, ils disent qu'il est la différence de соз mi тары; 
ainsi ils disent que le ton est l'excès de la quinte (3/9) sur la quarte (4/3) quoique le 
nombre qui le mesure (9/8) soit le quotient des deux nombres qui mesurent la quinte et 


la quarts (2:3 =). 

Note 26, p, 139, voir Appendice, p. 213. 

Note 27, page 440. — Cf. Amtsroxkne, Archat, p. 10(Melb.) : « Nous évitons en chan- 
tant de trainer la voix, el nous cherchons au contraire, à bien poser chaque son : car 
plus les intonations seront nettes, soutenues, homogènes, et plus le chant nous semblera 
parfait. » (Selon la traduction de Grvarnr, Mis. de la Mas, de l'Antiq., t. 1, p. 285). 

Note 28, p. 143, voir Appendice, p. 313. 

Noto 29, p. 143, voir Appendice, p. 213. 

Note 30, p. 143, voir Appendice, p. 74. 

Noto 31, p. 143, voir Appendice, p. 214. 

Note 32, p. 144, voir Appendice, p. 305, le 1/4 de ton. 

Note 33, p. 145, voir Appendice, p. 216. 

Note 34, р. 146, voir Appendice, p. 217. 

Note 35, p. 147, voir Appendice, p. 218. 

Note 36, p. 441, voir Appendice, p. #81. 

Noto 37, p. 148, voir Appendice, p. $84. 

Note 38, p. 148. — Avicenne n'ayant pas attribué de dénominations spéciales aux sub- 


divisions des trois classes de genres : diatoniques, chromatiques et enbsrmoniques, nous 
les avons numérotés de 4 à 16. 








NOTES DU TOME 11 (AVICENNE| 255 


Note 39, p. 149, voir Appendice, p. 382. 

Note 40, p. 149, voir Appendice, p. 985. 

Note 41, p. 150, voir Appendice, p. 237. 

Note 42, p. 150, — Ce genre ressemble au précédent. Aviceane ne 10 cite que pour 50 
conformer à sa méthode qui consiste à introduire tout d'abord un certain intervalle dans 
la quarte, ot à lui ajoindre ensulte des intervalles de plus en plus petits. 

Note 43, p. 153, voir Appendice, p. 289. 

Note 44, p. 153, voir Appendice, p. 290. 

Note 45, p. 153, voir Appendice, p. 294. 

Note 46, p. 153, voir Appendice, p. 293. 

Noto 47, p. 153, voir Appendice, p. 294. 

Note 48, р. 153, voir Appendice, p. 205. 

Note 49, p. 454, voir Appendice, p. 29. 

Note 50, p. 154, voir Appendice, p. 203. 

Noto 64, p. 154, voir Appendice, p. $95. 

Note 52, p. 155, voir Appendice, p. 295. 

Nota 53, p. 155, voir Appendice, р. 295. 

Noto 54, p. 155. — Quand ils exposent les genres, les théoriciens grecs placent tou- 
jours los plus petils intervalles au grave du tétracorde. Les auteurs arabes procèdent à 
l'inverse, de méme que tous les auteurs européens du moyen âge, 

Que la méthode des théoriciens ait correspondu са non à la pratique musicale de 
leur époque, c'est 18 une question que nous ne saurlons traiter ici. Quant à 1а facon de 
procéder des auteurs arabes, elle ert rires ai la pratique musicale chez les Arabes 
de nos jours et chez les peuples du proche-Or 

Note 55, p. 161. — Sur celle Lbéorie асо qe voir Farabî, tome], p. H8. 

Note 56, p. 167. — Second passage où Avicenne parle en termes formels ds deux notes 
jouées ensemble, c'est-à-dire pose explicitement la question de l'harmonie, ll a déjà 
déclaré, dans un paragraphe (voir p. 119), qui constitue une espèce d'acte de naissance de 
1a science harmonique, que sa théorie de la consonauce s'applique à deux notes jouées 
ensemble, et refusé de distinguer entre la consonance harmonique et la consonance mélo- 
dique ; ceci n'est pas aussi net chez Farabi, 

Nota 57, p. 468. — Les deux termes de celle alternalive sont intervertis dans le texte, 
ce qui rendait la phase incompréhensible. L'accord classique, l'accord de la quarte quali- 
66 de normal ou régulier par les théoriciens arabes, donne en efTet aux cordes du luth la 
disposition suivante : Bam, Mathlalk, Малд, Zi. L'auteur n lone pas pu choisie 


le Zir et le Bam comme exemple de cordes rapprochés, mais bien comme exemple de 
cordes dloignées; le Bam el leMalhlath comme exempie de cordes rapprochées et non pas 


éloignées. 
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Le texte rte une autre interversion de ce genre (p. 231). Tous les traités de pro- 
sodic arabe attribuont, en effet, le nom de бага au dernier pied du premier hémistiche, 
et non pas celui de darb qui.est la dénomination du dornler pied du deuxième hémis- 
liche. 


Note 58, p. 178. — Dans lechant les divisions des temps sont déterminées par les sons 
et les intervalles mélodiques. Dans la diction (leis) ces divisions sont par 
les syllabes ot les mots. Кайа dans l'archisis elles le sont par les gestes, les attitudes et 
toute autre chose susceptible de diviser le temps... Vincent, Nol. el Ех. des Mst., 
p. 242; t. XVI, 2 partie. 


Note 59, p. 180. — Le signe (0) figure une percussion et le point, un silence ; les deux 
signes ont chacun la valeur du temps étalon. Le signo (/] sépare les temps fondamentaux 
du rythme du temps disjonclif, Nous avons adopté cotto notation pour faciliter la com- 
préhension du texte à l'aide des exemples. 


Note 60, p. 183. — Lo signe (/) sépare les temps fondamentaux de la disjonction qui 
dans cet exemple a la valeur d'un temps simple. 


Noto 64, p. 181, — Ces longs chapitres sur les rythmes parallront sans doute blen 
ennuyeux à des lecteurs européens modernes. Ils ne contiennent que des potits calculs 
presque ütins sur la correspondance des temps doubles, triples ou quadruples d'un 
autre, et l'on peut s'étonner que des esprits aussi éminents que Fárübi et Avicenne alont. 
tru devoir trailer ce sujet avec lanl de développement et de minutlo. Il y а lieu cepen- 
dant de faire une remarque qui relève un. pru l'intérét de ces morceaux : c'est que les 
rythmes arabes ne sont pas de simples mesures à temps égaux comme les С, 9/5, 0/8... 
de notre musique moderne. Co sont des accompagnements radimeutaires. Joués sur des 
instruments à son sourd, des tambourins, des tambours de basque, ils constituent des 
phrases rythiniques, dont la sonorité imprécise peut s'accorder avec celle dos mélodies. 
Ils représentent des basses possibles dans un système ne comportant pas l'harmonie, Rn 
fait ces temps, que les théoriciens arabes du moyen âge représentent par des lettres, par 
des mots en (ал ой en fa ‘ala (et que nous avons rendus plus compréhensibles en les 
représentant par des loagues ot brèves, par des chiffres et d'autres signes employés par 
les musiciens arabes de nos jours), correspondent à des noires, des croches ou des 
doubles croches. Exactement, les degrés de vitesso étant 1, $, 3, 4, si le temps le plus 
bref, 1, je suppose, celui d'une double croche, les autres seront croche, croche polutée 
et noire, 








Note 62, p. $31. — Avicenne dit plus loin qu'au-dessus de chacune des percussions de 
се rythme, ila indiqué la touche qui doil fournir la note correspondante dans la mélo- 
die, La copie dont nous disposons du Kilb aj-Sifa' ne comporte malheureusement 
pas ces indications. Cet exemple serait la plus ancienne mélodie notée que nous 
dions en musique arabe, ot constituerait à ce point de vue un document plus précieux 
que les exomples de Saflyu' d-Din. (Voir notre tome Ш.) 


Note 63, p. 231. — L'orthographe des noms de ces Instruments diffère chez les divers 
suleurs et méme dans les différentes coples manuscrites d'un mème traité. C'est ainsi 


NOTES DU TOME II (AVIGENNE) 257 


ue н ап} jînî » s'écrit parfois : к sanj şînî » (le вап] de Chine), et « sulyäq », ч шук » 
appr. le omsien des Greca). Voir l'excellent ouvrage do docteur А. Farmer, Studies ín 
Oriental Instruments et Encyclopédie de l'Islam à Particle « mi'zal э. 


Note 64, p. 335. — La figure représentant la tablitare du luth n'appartient pas au 
texte, nous {ик établie pour faciliter la comprébension de l'exposé de l'auteur, Nous 
avons donné aux degrés l'intonalion que leur attribue Avicenne dans le $ V du présent 
article. Les dénominations (do, ré, mi...) sont supposer désigner les p de l'échelle 
pythagorique uniquement composée de tons majeurs (8) et de limmas (аз) енге 


(-1 с) et (р) abaissent ces sons respectivement d'un comma pylhagorique (à). et d'un 


intervalle de l'ordre d'un quart de ton; le signe ({ élève un son d'un quart de ton 
environ, 


MUSIQUE алаш. — 11. LU 
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ÉTUDE COMPARÉE DES SYSTÈMES GRECS ET ARABES. 
COMMENTAIRE DU TRAITÉ D'AVICENNE. 


CONCEPTION ANTIQUE DE LA MUSIQUE 


On sait que dans la cosmologie pythagoricienne à laquelle Avicenne fait allusion dès 
le début de son traité (p. 106), le nombre, le principe de loute réalité, manifoste sa 
puissance active dans les mouvements des corps célestes, dans tout ce que produit 
l'être humain, dans son caractère, et surtout dans les rapports harmonieux de la mu- 
sique qui ravissent l'âme de tous les hommes (Сї. Cuatoxer, Pythagore et la Philosophie 
pyihagoricisnne, Paris, 4813, t. Ц, p. 3 ; cité par Gevaert : Problèmes d'Aristote, Gand, 1903, 
p- 100). 

Pour la contemplation de tout ce qui existe, il faut « l'Astronomie et PHarmonie (la 
musique) ni: selon m. doctrine des pythagoriciens, sont deux sciences sœurs » (Prator, 

ue, ҮП, p. 589, A). 

Pour les pythagoriciens, pour les platoniciens plus particulièrement, la musique était 
a l'harmonie universelle п, s L'œuvre du musicien ne consiste pas (апі à comparer les 
sons entre eux, qu'à rassembler et à accorder tout сг que la nature renferme dans son 
sein » (Cf. Aristide Фотятилик, Meibom, p. 3). 

+ La musique ne coordonne pas seulement le rythme et la modulation, elle met 
l'ordre dans tout le système ; за fin est d'unir et de coordonner, et Dicu aussi est l'ordonna- 
tour des choses discordantes, el sa plus grande œuvre est de concilier entre elles, par los 
lola de la musiqué et de la médecine, les choses qui sont ennemies les unos des autres » 
(Tuton be Swranr, traduction J, Dupuis, Paris, 1802, p. 49). 

« C'est aussi par la musique que l'harmonie des choses ct le gouvernement de l'Univers 
so malntiennont.… L'efficacité et l'usage de cette scienco, dit Platon, se voient dons 
quatre das choses qui appartiennent à l'humanité : l'esprit, lo corps, la famille et 

"Etat... » (ibid.). 

« Toutes lef figures de géométrie, les combinaisons de nombres, les systèmes harmo 
niques (musicaux), les mouvements des astres, tout cela est lié par un rapport commun э, 
(Piaron, Épinonus, р. 991). 

Dans son Timée (p. 35-36), Platon représente lo « démiurge н. lo Dieu Architecte Сгба- 
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teur, façonnant l'âme du monde sur le modèle de l'échelle des sons. 0 fait dire à un por- 
sounage du Phedon (p. 85-80) que û l'harmonie musicale est quelque chose d'invisible, 
d'incorporel, de merveilleux et de divin dans une lyre bien accordée o. 

Les pythegoriciens avalent toujours réservé dans lour enseignement musical uno 
place importante à la théorie de « l'éthos » qui déterminail lelet psychique résultant de 
I'emplol de chaque espèce de mode, de chaque espèce de genre musical, En recherchant les 
rapports des dispositions innées de l'âme avec les divers genres de musique, leur but 
était, comme celal des platoniciens, d'appliquer ces observations А l'amélioration de 
l'individu et au bien de la communauté, On trouve daas les divers écrits de Platon, no- 
tamment dans la République (liv, П) et les Lois (liv. ll et ҮП) et. dons la Politique 
d'Aristote (lv. ҮШ, de 5 à 7) des renseignements asses développés sur celle parlie de la 
doctrine pythagorieienne ; ces renseignements sont attribués à l'athénien Damon (450415 
av. Ј.-0.), lo dernier des grands chefs d'école pylhagoriciens. 

il semble que par o philosophie périmée et diffuse », Avicenne (p. 406) entende par- 
ler de la doctrine pythagorique. Coux qui en auraient hérité seraient les prthagoriciens 
postérieurs au grand sage, et los pintoniciens de la première époque ; leurs abréviateurs 
seraient les néo-pythagoricicns et les néo-platoniciens, et notamment Ptolémée dont les 
Arabes avaient étudié toutes les œuvres. La philosophie mathématique, et partant must- 
cale, de l'école d'Alexandrie est en effet entièrement puisée dans la doctrine pythago- 
rique; elle fut très en faveur jusqu'à la бо du moyen âge musulman et chrétien, 
quoique la musique en soi ебі depuis longtemps déjà cessé d'avoir la haute significa- 
tion morale qui lui était attribuée dens l'Antiquité, 

Par ж сеах qui ont compris la philosophie chátióc et saisi les distinctions justes », 
Avicenne entendait sans doute parler d'Aristote ou encore d'al-FArübi à travers qui il 
avait appris à comprendre la méthaphysique du fondateur do l'école péripatéticienne, 
Aristote, l'esprit le plus positif de l'Antiquité, reconnait bien à la musique une influence 
morale sur notre sentiment, et le voir de modifier les affections de notre dme (Poli- 
lique, liv. УШ, chap. v), mais il évite les généralisations méthaphysiques des pylhago= 
rickens : u TI est visible », dit-il en effet, « que l'harmonie musicale et le rythme ont une 
certaine affinité avec l'âme ; aussi beaucoup de philosophes ont dit que l'âmo est une 
autres qu'elle porte une harmonie en ell: o ; mais il considère comme une 
erreur d'assimiler l'âme à l'échelle musicale (Traité de l'âme, liv. 1; chap. av). 









On retrouve les éléments de la théorie du son que nous présentent nos scholastiques 
(v. Avicenne, р, 410) dans les divers traités d'Aristote : Le son, définition, trans- 
mission {Traité de l'Ame, П); Le son n'est pas un corps (Opssenle de [a Sensation et 
des choses sensibles, VI, 43); Les sons inarticulés des bèles fauves ont un sens (Hermé- 
neia, 3, 3; Histoire des animaux, liv. 1, chap. 1, 24) ; gtande variété de sons dans la voix 
de l'homme (Problèmes, X, 38); Le son se propage dans tous les sens (ProbL., XI, б, 58). 

« Si l'homme est infiniment plus sociable que 105 a»eilles et tous les autres animaux 
qui vivent en Lroupe, c'est évidemment, comme je l'ai dil souvent, que la Nature ne fait 
rien en vain. Or, elle accorde la parole à l'homme exelusivement, La voix peut bien 
exprimer la joie et la douleur; aussi ne manque-t-elle pas aux aulres animaux, parce 


Note 2. 


Note 3. 
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que leur organisation va jusqu'à ressentir ces deux affections et à se les communiquer. 
Mais la parole est faile pour exprimer le bien et le mal..., le juste et l'injuste... et tous 
les sentiments de méme ordre qui, en s'associant, constituent 1а famille et l'Etat » 
Ашвтотк, Politique, traduc. Barth. Salnt-Hil., livre I, chap. 1, 10). Il est facile de recon- 
naître dans le principe « Іа nalure ne fait rien en vain » d'Aristote, « le sain que le Créa- 
teur prend de воп œuvre », d'Avicennc. 

a Ce qui nous plait dans la symphonie c'est qu'elle est un mélange d'éléments con- 
traires, qui ont entre eux un certain rapport. Le rapport proportionnel est donc l'ordre 
de ces éléments ; et c'est de là précisément que vient le charme conforme à la nature. 
Тош ce qui est bien mélangé ost plus agréable que ce qui ne l'est pos, surtout quand il 
s'agit d'une chose sensible... » (Probl., XIX, 43}. 

Le langage est à distinguer de la voix (Probl., X, 40); Le langage est de convention et 
tout humain (Herméneia, , 2, 4,4). 


ENSEIGNEMENT MUSICAL 


L'enseignement théorique de la musique comprend chez les anciens deux parties 
essentielles : « l'harmonique », c'est-à-dire la théorie des sons, des intervalles, des échelles 
modales, des genres; et la ж rythmique » dont le but est d'enseigner les diverses 
manières dont le temps se divise pour former des mesures simples ou composées. Ce 
sont là les deux parties qui composent la musique considérée comme un art indépen- 
danl. ж La musique se compose de deux éléments primordiaux : la mélodie et le rythme + 
(Азивтотк, Politique, ҮШ, 1). 

А ces deux parties vient s'ajouter une troisième, la métrique, quand on envisage la 
musique vocale; elle enseigne les règles qui régissent les rapports de durée des syllabes, 
le choix et la combinaison des mesures. Parmi les auteurs grecs, les uns confondalent 
1а métrique avec Іа rythmique, ou encore la considéraient comme une de ses branches ; 
d'autres séparalent les deux enseignements (Aristide Quinlilien, р. 40). Avicenne (p. 110) 
ne comple pas la métrique comme une partie primordiale de l'enseignement musical. 
Il ne la confond cependant pas avec la rythmique, puisqu'il lui consacre un chapitre 
spécial, faisant suite à celui de la rythmique. 


L'introdaction d'un enseignement physico-mathématique dans le programme des 
études musicales est l'œuvre des pythagoriciens. Tous les auteurs grecs, et à leur sulle 
les autours arabes, traltent au commencement de leurs ouvrages, et avec plus ou moins 
de développement, des questions mathématiques et physiques qui concernent Je son : 
opérations sur les гаррогіз, détermination des rapports des notes musicales, ete. 

Les premières notions que les Grocs aient acquises en matière d'acoustique remontent 
à Pythagore, — * 

ч Le son musical esl produit par un mouvement de l'air, » 

u La vitesse du mouvement aérien produit l'acuité, la lenteur engendre la gravité. » 

Ces deux principes rapportés par Archytas, disciple immédiat de l'illustre philosophe, 


APPENDICE 261 


n'ont pas été infirmés par la science moderne (cf. Ancurras рє Тапкхтк, cité par Pacuv- 
mèns, Op. Math, de Wallis, t. HI, p. 236-231). 

Pythagore ne connaissait pas les vibrations; les aurait-il connues, 11 n'aurait cepen- 
dant cu aucun moyen de les compter, П avait simplemont doviné par intuition quo les 
sons soni dans le méme rapport que les corps qui les produisent. Bn se basant sur се 
principe, il avait calculé, par la comparaison des longueurs de corde, le rapport des 
divers degrés du système musical. Ce rapport n'est cxpondant que rolatif, la scionce 
moderne ayant démontré que les rapports des vibration: sont en raison inverse des rap- 
ports des longueurs de corde. 

L'observation qui aurnit été lo point de départ dela doctrine pytbsgorique était cello- 
<1: Si l'on foit vibrer une corde dans Ја moitié de sa longueur, le son produit est l'octave 
de colui que donne la longueur totale de la corde : le rapport de deux sons formant un 
intervalle d'oclave est donc comme 2 est à t. De colle méme facon fut établi le rapport 
de l'intervalle de quinte, 3/2, et celui de l'inlorvalle do qı 4/3. Conséquemment lo 
chiffre le plus élevé correspond an son grave, le moins élevé au son aigu, (Gf. Avicenne, 
p. H9). L'acoustique moderne attribue ces mêmes rapporls à ces iatorvalles en compa. 
rani le nombre de vibrations que chacun de leurs deux sons exécule en une seconde; 
seulement les rapporls se trouvent inverlis : le nombre lo moins élevé correspondant au 
son grave, 

Les disciples de Pythagore ont élé impuissants à développer les deux principes qu'il 
avait établis. Ils s'imagtnalent que la hauteur du son éiait proportionnelle à la ritesso 
des mouvements de l'air, el ce mouvement, ils le font consister dans une impulsion 
continue. Ils ignoraient le phénomène des vibration: isochrones (cf, AncHrras юк 
Tanexre, cité par Ролритав, Op. Math. de Wallis, p. 236-337). Chez les auteurs arabes, 
on volt apparaitre l'idée du mouvement ondulatoire (voir le commentaire du Livre des 
Cyeles), et méme celle des harmoniques (voir Traité anonyme, tome IV). 














INTERVALLES ET CONSONANCE 


L'intervalle est a l'espace compris entre deux sons qui différent d'intonatlon » 3 Arla. 
toxène, Archai, p. 15 (Meibom); cf. Anon., IL (str., 50, Dell); Ps. Buc, p. 1; Bach, 
р. 2 (МеШ) ; Arist. Quiat,, p. 13; Gaud., p. 4; al-Fárábi (L. I, p. 86), définit l'intervalle ! 
= l'accouplement de deux notes dont le degré diffère n; sa définition est donc moins 
aritoxénienne que celle d'Avicenne (p. 144) dans laquell: l'idée d'espace sonore est plus 





On pourrait rspprochor le où Avicenne paile de la composition harmo- 
nieuse des sons [p. 145) d'un autre d'Aristote (Probi., XIX, 38) : « Co qui nous plait dans 
la symphonie (ou consonance) c'est qu'elle est un mélange d'éléments contraires qui 





Note 6. 


Note 7, 


Note 8. 


Note 9. 
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ont enire oux un certain rapport. Le rapport proportionnel est donc l'ordre de ces 
éléments ; el c'est précisément de Jà que vient le charme conforme à la nature. Tout ce 
qui est bien mélangé est plus agréable que ce qui ne l'est pas, surtout quand Il s'agit 
d'une chose sensiblo. » 


La définition -de Іа consonance est presque uniforme chez les diverses écoles de 
théoriciens grecs; la « fusion о des élémonts constitutifs do l'intervalle est la propriété 
qui les а frappés le plus dans la consonanco. « Dans la consonance les deux sons se 
mélangent au point de s'absorber mutuellement. » Nicom., p. 35; Ропрнтак, Op. Math. 
de Wallis, p. 218, 958, 210, 311; Boece, Mus., I, p. 8, 18; cf. Bach., 9 (Meibom); Gau- 
dence, 11 ; Manuel Bryenne, p. 381; Ps. Euclide, p. В, — Avicenne, p. 413. 








. 


Les autours grecs reconnaissent aux intervalles 6 dilTérences : 
1" Les intervalles sont d'une plus ou moins grande ; 
9" Ils sont consonsnis ou dissonants; 

3° Ils sont composés ou incomposés ; 

4° Ils différent quant au genre; 

Зе Ils sont rationnels ou irrationnels ; 


Hist. Mas. de l'Antiq., t. p. 1, citant: Ammrox&xm, Archai, p. 15 
noayme Il (strophe, 50, Bell); Ра. р. 4; Bach., p. 2 (Meib) ; Arist, Quint., 
р. 13-14; Gaudence, p. 4; Ров»нтав, Ор. hw de жыш, p. 365 ; Manuel Bryenne, p, 384. 

Les auteurs arb n'ont parlé que des deux premières différences. Seul, al-Farabî a 
parlé ineidemment de Ia troisième (Far., t. f, p. 447). 

Voici en quelques mots en quoi consistent les différences dont los théoriciens arabes 
ont négligé de parler : 

Intervalles incomposés el composés : = Sont Incomposés les intervalles formés par des 
sons consécutifs; composés ceux formés par des sons non consécutifs et qu'ilest possible 
de résoudre en plusieurs intervalles simples dans la mélodie. » Arist. Quint., p. 13; Ps. 
Bur ; Manuel Bryenne, p. 381 ; Martianus Capella, p. 185 (Мей); Amstox., Sloicheia, 
p. 60 ) ; Gaudence, p. 5 (Ме); cités par Gevaxa, Hisl. Миг, de l'Anlig., p. 404, t. 1. 

lles rationnels et irrationnels nous pou- 
vons fixer los grandeurs ; irrationnels, ceux dont la grandeur peut varier en plus ou moins 
d'une quantité irrationnelle, » Ps. Buel., p. 9; cité par Gavaswr, t. I, p. 405. 

Inlervalies pairs e impairs : Les intervalles pairs peuvent se décomposer en doml-tons ; 
les impairs ne sont divisibles qu'en fractions plus petites (Cl, Ariel. Quiat., p. 14). Cette 
différence semblo faire double omploi avec la précédente, dit Ссулкат (t. 1, p. 405). 

Quant à la différence selon le genre, quoique les auteurs arabes n'en alent pas parlé de 
façon spéciale, il nous est permis de supposer que Farabî l'avait en vae quand il a 
désigné les trois intervalles du genre par les lettres A, B, С (Far., t. I, p. 404). La lettre A 
désigne le premier intervalle de n'importe quel genre, la lettre В, le deuxième et C, le 
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troisième; la valeur de chacun de ces inlervalles varie selon la nature, l'espèce du genre. 
L'intervalle A de tel genre diffère de l'intervalle А de tal autre. 

D'après la première distinction, les intervalles sont grands ou petits. Les grands sont 
Ла quarte, la quinte et l'octave, et les intervalles composés de ces irois intervalles. Loy 
intervalles inférieurs à la quarte sont considérés comme petits, Les auteurs arabes 
reconnaissent trois grandeurs d'intervalles : les grands, les moyens et les petits. Sont 
grands ceux qui dépassent la quinte ; les intervalles moyens sont au nombre de deux, la 
quarto et la quinte ; los intervalles inférieurs à la quarto, sont petits ; Avicenne (p. 119 et 
suiv.) et les théoriciens de l'école de $аПуа d-Din subdivisent Jes petits intervalles en 
3 classes : grands, moyens et petits. 





RAPPORTS 


La grandeur d'un inlervalle est mesurée par le rapport do ses deux termes extrèmes, 
Ne pouvant mesurer les vibrations, les anciens comparaient entre elles des longuoars de 
corde; aussi attribuent-ils le plus grand nombre du rapport au degré grave de l'inter- 
valie, et le plus petit au degré aigu. Bien avant Pythagcre et les acousticiens, les anclons 
" harmoniciens » grecs qui partageaient, croyons-nous, le manceorde en parlies aliquotes 
savaient déjà établir lo rapport d'un intervalle. Chaque partie aliquote correspondant 
à un nombre d'une progression régulière, le rapport 3e deux longueurs de corde ólait 
Tacile à établir. 

Les mathématiciens grecs, et, à leur sulte, los matxématiciens arabes, classalent les 
rapports en trois catégories : supérieurs, inférieurs et égaux [à l'unité]. 
ррогі « égal » est « un » et toujours le même ; tels sont les rapports qui se com- 
ат la méme quantité, comme 1 comparé à 1, ч à 2, 10 à 10, etc. (cf. Tutos nn 
Surans, traduct. J, Dupuis, p. £21). Les auteurs arabes appellent ce genre de rapport 
» rapport du méme » (nisbatu "I-mathal). 

Les rapports plus grands que l'unité sont ceux qui comparent une grande quantité à 
une autre plus petite, comme À comparé à 4, 4 à 3, elc C'est ee que les. mathématiciens 
arabes appellent « rapport du plus grand au plus pelit + (nisbatu "I-a'dham ilà "l-aggar). 

Les rapports plus pelis que l'unité soni ceux qui comparent une petite quantité à 
une autre plus grande, comme 4 à 2, 3 à 4, ele, Les Ara»es appellent ce genre de rapport 
M терро! du plus petit au plus grand » (nisbatu "]-asga ili '1-a'dham) 

s théoriciens arabes de la musique prennent le degré grave de l'intervalle, corres- 
Sio à la plus grande longueur de corde, comme bass du rapport ; aussi ne *'occupent- 
ils que des rapports plus grands que l'unité, ot négligent les rapports inférieurs. Quant 
au rapport égal, [I ne saurait en être question en musique, la diversité, l'inégalité des 
sons étant l'élément principal de cet art, comme le dit bien Avicenne. 

Parmi les rapports plus grands quo l'unité, les uns sont multiplos 
superpartils, épimères, multisuperparliels, polyépimires, où neutres, c'est-à-dire de 
jerme à torme. 


Rapports multiples : 


Le rapport est multiple quand le plus grand terme contient deux ou plusieurs fois 
le plus petit, c'est-à-dire quand le plus petit terme mesure exactement le plus grand 
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(cf. Tuton or ®мтанє, р. 431). C'est ce quo 108 auteurs arabes appellont « nisbatu' 1- 
amthál » (rapport de plusieurs fois lo méme, ou plusieurs fois l'unité). 

Le rapport est dit autant de fois multiple que le plus petit terme mesure le plus 
grand ; зі par exemple 11 le mesure deux fois, le rapport est de o deux fols le лайте » 
(nisbata "I-mstholayn) ; s'il le mesure trots fois, le rapport est de о trois [ois lo méme » 
(nisbatu "ааа smthäl} et ainsi de suite. 

D'autre part, lorsque le plus grand terme contient deux fols le plus petit, c'est-à-dire 
lorsqu'il équivaut au double de ce dernler, los auteurs arabes l'appellent d'un autre nom ; 
Us le disent a nisbatu 'd-da'f » (rapport du double). 

Les théoriciens arabes reconnaissent encore une autre catégorie de rapports multiples, 
celle des rapports а doubles ө ou a d'une puissance de 9 » (nisbatu "I-ad'üf), dans les- 
quels le plus grand terme équivaut au plus petit multiplié par un nombre qui serait 
une puissance de 3, tel que 4, 8, 16, etc. 


Rapports superpartiels : 

Le rapport est appelé superpartiel ou sesquipartlel, quand lo plus grand lerme con- 
tient une fois le plus petit èt une partie du plus petit, Ainsi 4 est superpartie par rap- 
port à 3, parce qu'il le surpasse d'une unité qui est une partie simple de 3, une fraction 


de la forme? (ef. Tuton ок Битине, p. 185), C'est ce que les auteurs arabes appellent 


< nisbatu "I-malhal-waljuz' » (rapport du mème et de la partie). 

Chaque rapport superpnrliel а reçu, d'après le nom de la fraction, une dénomination 
particulière. 

Le rapport où le plus grand terme sui le plus petit de la moitié de ce dernier 
(4 - t3) comme 3/3 а été appolé « scsquialtère » ou « hémiole », car la plus 
grande quantité contient la plus petite loul entière plus la moitié do la plus petito. Се 
rapport s'appelle en srabe'« nisbata "I-mathal wan-nusf » (rapport du méme et une moitié 
du mème). 

Le rapport qui surpasse l'unité du tiers (1 + 1/3), commo 4/3, 8/6, est appelé (sesqui- 
tierce» ou « épitrite » (nisbatu matbal wa thuluth). 

Celui qui surpasse l'unité du quart (1 + 1/4, comme 3/4) est appelé « sesquiquarle » 
(nisbatu mathal wa rubu"). 

Celui qui la surpasse dn cinquième (1 + 1/5, comme 6/5) est appelé « sesquiquinte » 
(mathal wa humus). 

Colui qui la surpasse du sixième (4 + 4/6, comme 1/8) est appelé « sesquisixte » (ma- 
thal wa sudus). 

Celui qui surpasse l'unité du septième (4 -+4/7, comme 8/7) est appelé a sesquisep- 
tme » (mathal wa subu’). R 

Colui qui la surpasse du huitième (1 + 1/8, comme 9/8) est appelé + sesquioctave » 
(mathal wa thumun). 

П en va de mème du rapport qui surpasse l'unité du neuvième (4 + 1/9, comme 
dixième (4 + 4/40, comme 11/10), du onzième (1 + 4/44, comme 13/14) et 
Йе, Le terme м mathal » (le méme) est parfois remplacé par celui de « kull » 
{ls tout}; les deux termes expriment l'idée de l'unité, c'est-à-dire le torme pris comme 
unité, le terme mesureur, 
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Rapports épimères : 

Le rapport est dit x épimère » quand le plus grand terme contient une fois le plus 
petit ot en outre plusieurs parties de celui-ci, soit semblaMes, soit différentes, semblables 
tomme duns 4 + 2/3 (5/3), différentes comme dans 4 + 4/2 + 1/3 (11/6) (cf. Tuton 
ng Ѕитанк, p. 121). Los auteurs arabes ne parlent générlement que de ceux de ces rap- 
ports dans lesquels le plus grand terme contient une fois le plus petit ot plusieurs par- 
Чез semblables de celui-ci. Из les disent : « nisab al-mafhal (ou Кай) wa аја » (rapports 
du tout, ou du mème, et plusieurs parties). 


Rapports multisuperpartiels : 


Le rapport est mullisuperpartiel ou multisesquiparliel, quand le plos grand terme 
contient le plus petit plus d'une fols ct on outre une partie de ce dernier, comme 9 + 1/3 
7/3), 3 + 4/4 (9/4), 3 + 1/8 (40/3), elc. (cf. Twtox où Suvnwr, p. 421/129). Les auteurs 
arsbes appellent ce genre de rapports « nisab al-amthal wa jux » (rapports de plusieurs 
fois le méme et une partie). 


Rapports polyépimères : 


Le rapport est appelé polyépimére quand le plus grand torme contient plus d'une fois 
le plus petit, et en outre deux ou plusieurs parties de œ dernier, comme 9 + 2/3 (8/3), 
4+ 3/4 (19/4), 3 + 4/5 (19/5), ete. (cf. Tubos pe Ѕмувне, p. 120). Les auteurs arabes 
appellant ce genre de rapports « nisab al-amthál wal ajzi' > (rapports de plusieurs fois le 
même et plusieurs рагоз), 

Lorsque, d'autre part, le plus grand terme contient deux fols lo plus petit et une ou 
plusieurs parties de co dernier, les auteurs arabes atiribuent à colte espéce spéciale de 
rapports multisuperpartiels et pol yépiméres les noms de « 3isab' od-da'f wal-juz' + (rapports 
du double et une partie) et de «nisab' ud-da'f wal ajz8' «(rapports du double et plusieurs 
partos). Do méme lorsque le plus grand terme équivast au produit du plus polit par 
une puissance de 2, el à une ou plusiours parties de c» dernier, ils attribuent à cotte 
espèce de rapporls multisuperpartiels et polyépimères l:s noma de « nisab al-ad'āf wal- 
jus’ » (rapports d'une progression double et une partie), etde « nisaba "al-ad'&f wal-ajzt' v 
rapports d'une progression double ct plusieurs parties). 


Nous avons cru nécessalro de donner cet exposé de h théorie ancienne des rapports, 
pour permettre au lecteur de suivre les auteurs arabes le développement de leur 
théorie mathématique des intervalles. Ces auteurs identil еп effet, les intervalles avec 
leurs rapports; {ls appellent généralement les intervalles — mème ceux qui ont reçu une 
— par la dénomination de leur rapport. Toutes les opérations qu'ils 
'rvalles, ils les effectuent sur des rapports, à la manière des pylhago- 
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THÉORIES DE LA CONSONANCE 


Pour les pythagoriciens, c'est le rapport des nombres contenus dans les sons qui 
détermine Ja qualité consonante ou dissonante d'un intervalle, « Les consonances font 
des deux sons un mélange uniforme ; pour les dissonants il n'en est pas ainsi. Dès lors 
íl est naturel que les consonances répondont à des nombres formant entre eux soit un 
н multiple, soit un rapport superpartiel ». Косілож, Division du monocorde, p. 34 

Parmi les auteurs anciens qui considèrent les intervalles spécialement au point de 
de la sensation auditive produite par l'émission simultanée de deux sons M айар 


Note 13, Avicenne fait allusion р. 419, on peut citer deux théoriciens du 11° siècle de l'ère chré- 


tienne, Gaunence et Ашатїр® Ошхтцаки, « On appelle consonants les sons qui, émis 
simultanément au moyen des instruments à cordes ou des instruments à veni n pro- 
dulsent toujours qu'un seul et même chant... » Gaupzxcm, p. 41 (Мей); cf. Аматов 
Quwriamn, p. 12 (Meib). L'octave, la quinte et Ia quarte seraient de се fail les seuls in- 
tervalles consonants; les autres intervalles qui résultent. de la décomposition do ces 
trois en sons mélodiques seraient dissonants en eux-mémes; la consonance qu'on est 
obligé de leur reconnaitre serait de deuxième classe, elle n'apparaît que da: ligne 

Ces intervalles ne sont de ce fait considérés qu'au point de то de la sensation 
prodaite por l'émission consécutive de leurs degrés exti C'est pourquoi las pytha- 
goriclens, après avoir établi que les sons entre se trouve un rapport déterminé 
sont consonants, s'appliquent ce principe que d'une manière fort restreinte. 












Des six différences que les théoriciens grecs reconnalssslent aux intervalles, les 
auteurs arabes, avons-nous dit, n'en ont retenu que deux: ils les distinguent par l'étendue 
qu'ils embeassent, ou encore par la consonance et la dissonance, Nous avons suffisam- 
ment expliqué le premier point de vue, nous allons maintenant donner un court aperçu 
de la théorie grecque de la consonance et de la dissonance ; ce qui permettra au lecteur 


Note 44. de mieux juger de 1а doctrine exposée par Avicenne (p. 449), et peut-être d'en. deriner 
les les théoriciens arabes 


sources. L'éclectisme dont de la musique ont fait prouve 
“>н leurs trailés ne saurait cependant nous autoriser qu'à faire de simples rapproche- 
mei 


Doctrine pytbagoriciomno : 


Pour les pythsgoriciens, c'est le rapport des nombres contenus dans les sons qui déter- 
mine la qualité consonante et dissonante de l'intervalle. Le principe de leur doctrine est 
à la fois mathématique et métaphysique. Le nombre est pour eux le principe de toute 
réalité ; il est pour ainsi dire l'essence et la racine de toutes les choses. Sa puissance 
active se manifeste dans les mouvements des corps célestes, dans l'être humain et dans 
tout oe qu'il produit, et surtout dans les rapports harmonieux de la musique. La утаје 
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musique est « celle qui résulte du mouvement, de l'ordre et du concert des sstres qui 
cheminent dans l'espace n (cf. Tagor ов Sxvnxe, p. 27, traduc. J, Dupuis), Celle musique 
céleste, on ne peut cependant Ia comprendre qu'en eximinant celle qui résulle da môu- 
vement el des relations des sons, el ces relations sont basées sur des rapports numb- 
riques (cf. {bid.}. 

La consonance esl d'autant plus parfalte que ces rapports sont simples, Deux sons con- 
sonants constituent un mélange uniforme, tandis quil n'en езі pas de même de deux 
sons dissonants; aussi est-il nstarel que los consonanoss répondent soit à un rapport mule 
tiple, soit à un rapport superparliel (cf. Восыри, Division du monocorde, p. 13, Meibom). 

Ge principo n'a cependant pas été appliqué sans restrictions, Les pythagoricions n'ont 
en effet admis comme consonances absolues el parfailes que celles qui sont contenues 
dans les quatre premiers nombres la progression natur » 9, 3, 4, appelés « Salut 
с somme constitue Ja décade eL, d'autre part, tout 
nombre est considéré comme ayant sa raison dans ce quaternaire (cf. Үпбон ox Бмүник, 
p. 97; 155; 163). L'octave (1 : 2), la quinto (2: 3), la quarte (3 : 4), l'oclave plus la quinte 
(la douzième, 1 : 3) et la double octavo (la quinzième, ' : 4) sont dono poar eux les seules 
tonsonances parfaites. 

Les petils intervalles lafériours à la quarts soot tous dissonants. 

La succession des intervalles consopauls ne saurait cependant engendrer une mélodie ; 
pour décomposer cos intervalles en sons mélodiques, ез pylhagorisiens posent en prin- 
cipe que ces sons doivent former un enchainement de consonances (quarles, quinles et 
octaves). L'octave ainsi décomposée est par eux o harmonie » ; ils la considèrent 
comme formée par la conjonction de l'intervalle de quinte et de celui de quarte (cf. Pmi- 
Lotus cité par NICONAQUE : Manuel d'harmoníque, p. 17, Meibom.). L'intervalle carnctó- 
ristique de cet enchainement de consonances ost celui qui est appelé « ton »; il mesure le 
surplus de la quinte sur la quarte; son rapport (9/8) est donné par les nombres qui 
représentent ces deux fntervalles (PriLorkus dans Niccuaque, p. 17): 








quinte 
اه‎ —— Б ——— ج‎ 
quarte (an 


ج له 


اہ ھە 


En retranchant deux fois cot intervalle de la quare, il reste un intervalle plas petit 
que chacun des intervalles retesnchés et que l'on. appello « lchmma n ou s reste п; son 
rapport est celui des nombres 243 et 86, soil 1 + 13/543, un rapport épimére : 


4 9 456 
3: G х 8) = 
Tout comme le ton (9/8) cet intervalle n'est pss considéré comme consonant. par les 


Note 12. 
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prihagoriciens, mals 11 ful admis par eux parcs qu'il appartient à la 

quarte et résulie d'un enchalnement de consónances. (ct. Tuhon pe Sinare, pe 118). Е 
Le rapport 8/3, l'octare plus la quarte ne fal admis qu'avec une grande hésitation ; 
И violait l'ancien principe pythagorique (ef. Bach. sirophe, 99, Bell), Les pythagoricie 
enseignent, un effet, que plus le rapport des nombres contenus dans les sons est simple, 
plus Ја consonance est parfaite. C'est ainsi que l'on peut lire dans Euclide (division da 
monocorde, Meibom, p. 34) : « Les consonants font des deux sons un mélange uniforme ; 
pour les dissonants il n'en est point ainsi, » Dès lors il est naturel que les consonsnoes 
lee 4 nombres fermant entre P soit un rapport multiple (2: 4 ; 4 : 4; 4 : 4) 
port superpartiel (3: 3; 4: 3) (ef. Tuton à 
к ER ооп per ( ) н DE Suvnxe, p. 93-95, traduction 
pytbagoriciens n'ont cependant appliqué leur principe que d'une manière res- 
treinte; Из n'admettent quo les intervalles roprésentés par les rapports 3 : 4 (l'octove); 
2:9 (la quinte), 4: 3 (la quarte), 3: 4 (la dourièmo, ou oclave et quinto) et 8: 3 (la 
onzième, ou oclave el quarte) ; ce dernier rapport est celui dont Avicenne (p. 148) 
discute la consonance. Al-Fárübi ne fait aucune allusion à cette discussion ; il dit mème 
(t. 1, p.117) que dans l'Antiquité, les Grecs considéraient l'octare plus la quarte comme 

étant le groupe le plus parfait, Avicenne reparle de cette discussion plus loin, 


Doctrine aristoxénienne : 


Les intervalles sont considérés au point de vue de l'effet que produit sur l'oreille Ja 
perception simultanée de deux sons, sonan! » 

Басо prie ea Les eon: is sonl dits « symphones » et les disso- 

Les intervalles consonants ont huit grandeurs (cf. Antsroxix: Arehal, i 
4° La plus petite de ces grandeurs est la ан, [s Mee esi la quinlo ; 3^ la а 
l'octave qui est la réunion des deux premières; les cinq autres intervalles consonants 
résultent de la réunion de l'un de ces trois consonants avec l'octave, се sont : 4* l'octave 
ти e qa реча pies la quinte (la douzième); 6* la double 

qui me); octave plus (la dix-hvitii $ 

m a que ALL p quarto ème) ; # la double 

ntervalles plus petits que la quarte, ceux qui sont compris entre la 
quinto, la quinte et l'octave, sont considérés penis: асаана ов * армен sc e 

L'oclave а une particularité, celle de constituer toujours une consonance quand on 

la réunit à une aulre eonsonanes ; cette propriété n'appartient pas à la quarie el à la 

nte. Si, еп effet, an ajoute à chacun de ces deux inlorvalles un intervalle égal ou 
пооге un intervalle composé de chacun d'eux et de l'octave, l'intervalle qui en résulte 
m'est pas coosonant, La double quarte (seplième minoure), la double quinte (neuvième 
majeure), l'oetave plus la double quarte (quatorzième mineure), et Foctave plus la double 
quinte (seiziéme majeure, ou double oclave et ton) sont donc des intervalles dissonants. 
(0. Amsrox., Stocheía, р. 4-48 (Melb) ; Arehai, p. $0 (Meib). 

avoir ellé 1а quarte comme une première consonance, la quinte comme une‏ ا 
deuxième, et l'octave comme une troisième, Aristoxène (Archai, p. 2, Mcib) dit : ч Сез‏ 
consonances sont données ici d'accord avec les musiciens antérieurs ; quant aux autres,‏ 
C'est à nous-mêmes de les déterminer, En premier lieu, il faut dire que de la réunion.‏ 
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d'un consonant quelconque avec l'octave, il résulte ane grandeur consonante, nya 
donc une particularité dans la structure de ce consonant ; c'est que зі Гоп y ajoute un 
autre consonant, solt inférieur ndeur, soit supérieur, soit égal, l'intervalle qui 
en résulte est consonant... э (ef, AnisTOX., Slolchela, Meib, p. 44-45; cité par Grvaunr, 
Hist, de la Mus. de l'Anlig., t. 1, p. 94, d'après la traduction de Ruelle, И, 6; cf. ANISTOX., 
Archat, Meib, p. 30). — Avicenne, p. 495. 











Doctrine des néoplatoniciens : 


Les néo-platoniciens (u* siècle ap. J.-C.) divisent eux aussi les intervalles en = sym- 
phonics» et « diaphonios » ; de plus ils subdivisent les intervalles вутрћопез еп « anti- 
ез » et « parophonles н; cf. Tuton рк Surnxe, p. 83 Мако, Bnyzmus, p. 382, 402, Op. 
Math. de Wallis ; Pacrvuène, p. 447, dans Vincent, Bataila et Notices des M. de la Biblioth, 
Reyale, Paris, 1847 (L. XVI, % partie) ; Amsrorz, Problènes, XIX, Т, 13, 46, 47,49. 
L'antiphonke et la paraphonie diffèrent en ce que les anliphonles concordent d'une 
manière régulière ct continue : ainsi le premier degré de l'échelle est consonant avec le 
huitième (octave), le deuxième avec le neuvième, le huitième avec le quinzième, et ainsi 
de suile; landis qu'il n'en est pas dé même pour les peraphonies; elles n'engendrent des 
consonances que d'une façon Intermittente (cf. Ваткник, p. 383, dans Op. Math. de Wallis, 
liv. HIT). Les intervalles antiphoues sont done l'octawe el sus mulliples; 1а quarto, la 
quinte ot les intervalles qui résultent de la réunion de chacun d'eux avec l'oclave ou avec 
un de ses multiples sont des o paraphonies », 


Doctrine de Ptolémée : 


Ptolémée (n° siècle ap. J.-C), classe les consonances selon une division qui lul est 
propre. Il n'était pourtant pas un novaleur en musique; son mérite consiste surtout à 
avoir donné une forme définitive à la Lhécrle pythagoricienne. Volcl comment il déve- 
loppe sa classification (Plol., liv. 4, 4, 7, d'après la traduction de Guvarat, Mus. de lAn- 
tigi., 4. 1, p. 100): 

Les sons du hauteur différente sont divisés en trols classes : cè sont par ordre de 
dignité : . 

e La classe des « homophonies » [qui sonnent égulemenl). Frappés simultanément, 
les sons de cette espèce donnent, en effet, à l'organe auditif, la sensation d'un son unique, 
tels sont ceux qui constituent l'oetave el ses répliques. À celte classe, correspondent des 
nombres en rapport double ou quadruple : 2:1; 4 : 1, 

99 La classe des з symphonies з ; celle classe se rapproche de celle des homophonies : 
се sont la quinte ot la quarte alnsi que leurs combimisons avec les homophonies, sait 
l'oclave plus la quarte (onzième) et l'octave plus la quinte (douzième). А celte classo cor- 
герй des nombres en rapport superpartiel, 3:2; 4:3;3: 1 (3:3 x 2: 1), 8:3 
(4:3 x 2:,0). 

3 La troisième classe est celle emmèles ж, ou intervalles mélodiques, apparentés 
de près aux symphones ; ce sont les intervalles u toniques » el aulres 
tierce mineure, tierce majeure, demi-ton, etc. А celle classe correspon: 
superpartiels plus petits que 4/3, soit 5/4, 6/5, elc. Dans celle catégorie 





























Note 18. 


Note 46. 
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plus mélodieux sont représentés par les гар les plus sim; 6 

e ре а pd. "Yr? Y mmi и - рга schol inste, ر‎ 4 de 
ports, і , 6/5, 1/6, otc., f "à 12/41, 15 

32/21, 24/33, 98/97, 46/48 (cf. Ролритн I$; Mania [ied E FUN p 

Wallis, liv. Ш). Tous los autres intervalles qui n'appartiennent à aucune de ces trois 

classes sont rejetés parmi les non-mélodiques ou « eeméles n. 


Doctrine des théoriciens arabes : 


H semble que les auteurs arabes aient puisé leur théorie de 1а consonance 
lómée dont presque toute l'œuvre avait élé traduite en arabe. Ils n'en ا‎ ба. 
moins son scholisste, Porphyre. Les auteurs byzantins tels que Pschymére. 
(1® moitié du xu siècle) et Manuel Bryonne (xiv siècle), qui vivaient à l'époque où la 
ттл arabe était en plein épanouissement, avaient eux aussi beaucoup puisé dans 


Comme Plolémée, les auteurs arabes rangent les intervalles consonan! 
classes : les grands intervalles consonants qui aux homophones, ын 
valles consonants moyens, qui correspondent aux symphones, et los pelits intervalles 
consonants qui coi aux emmèles (cf. Рх%вї, p. 100, t, 1; Avicnxne, infra, et 
ee rd "рр? кайыл iom t. Hl et IV), Avicenno et les auteurs arabes de 

nfiyu in subdivisent tits intervalles 
безу Бенета ре! consonants ou emmèles en trois 

S'ils avaient choisi les termies » grands » et а moyens » pour traduire les expressis 
grecques u homophones » ot « symphones », c'était РАА знай parce que сез ones 
n'étaient traduisibles en arabe que par une périphrase. П n'en était раз de même du (егте 
a emméles » qu'ils avaient traduit par аб'44 lakniyah {intervalles mélodiques). Du reste, 
ils nous donnent à la fin du développement de leur classification Ia (raduciion exacte des 
mots homophones et symphones. Al-Fürábi dit, en efet (L 1, p. 401 et 913) que : « Pour 
certains mathématiciens (ot il entend par mathématiciens les pythagoriclens, et, surtout 
Ptolémée) les grands intorvalles consonants sont appelés : à notes concordantes 
phones); les moyens : à notes ressemblantes (symphones) et les petits « de modula- 
lion » emmèles н. Avicenne dit La méme chose (p. 134) : к L'octave est sppelée u inter- 
valle de consonance absolue » (homophonio), la quinte et la quarte н intervalles à notes 
Күзен LI (eymphonien) s. Avicenne dit aussi que l'on donne parfois à In quarte el à 

la quinte une qualiflcation Inverse ; inverse, il entend 
edm кабо ма par "se, certainement le terme н para- 














Avicenne arrête à 4 + 1/32 (33/32, p. 193) la série des petits intervalles em- 
imèles perceptibles et de rapport superpartiel. Ce rapport est celui que Pléhon 
atlribue au disis enharmonique ou quart de lon (cf. Рьктпот, dans Vincesr, Notices 
et extr. des Ms., p. 237). Il dit, en effel: к Le plus potit intorvalle perceptible aux sens est 
le diósis valant à peu près un quart de ton; il est, en nombres plus oxacis, représenté 
par le rapport de 33 à 32 ж, L'évaluation de Plélhon correspond, comme le fuit re- 


APPENDICE "m 


marquer Vincent, А une valeur du demi-lon égale à 11/46, Quant au rapport qu'Avicenne 
attribue au quart de ton, et qu'il nous dit être proche de t + 1/36 (p. 430), ce devrait èlre 
4 + 1/25 (36/35), que tous les auteurs arabes citent comme étant 1 rapport de cet inter- 
valle, Son évaluation correspond à une valeur du demi-ton égale à 18/47. Les deux 
rapports 33/33 et 36/35 résultent du partage du ton (36/32) en parties aliquoles : 


36 35 u 33 з 


41 + 1/35 EIU 444/33 | 141/32 
جه‎ ui و‎ 





| i 
1318 13 48 


ton = 4 + 1/8, 


11 y aurait deux autres évaluations du quart de Lor : cello de Didyme (cf. Pror., p. 91, 
Op. Malh. de Wallis), 31/31 ou 31/30, qui correspond à une valeur du deml-ton égale à 
46/45; ot celle d'Archytas, 28/47, dont il sera parlé pus loin. 

En poussant jusqu'à 46/45 la série des intervalles de rapports superpartiels ot регсор- 
tibles à l'oreille, Avicenne à la façon de Porphyre, le scholiasle de Ptolémée 
(cf. Роври., p. 3%8, Op. Math. de Wallis, liv, Ш), de Fachymère (c£. Pacmr., Traité d'har- 
monique; Vincent, Notices des Mss., p. 4%) et de son Initateur Manuel liryenne (Op. Math. 


de Wallis, liv. ТЇ, p. 395). 





LES MOYENNES 


Les mathémaliciens arabes dont la terminologie est généralement une traduction 
exacte des termes grecs, appellent n moyenne » (wüifah) Je terme moyen (el-bad. al- 
sweat) d'une sorle de proportion de trois nombres (manäsabah (hulülhiyah) appelée 
a médiété » par les Grecs. 

«Шу a médiélé (medietas) quand entre deux terres homogènes inégaux, on prend 
un autre terme homogène tel que l'excès du premier, qui est en méme temps Je plus 
grand, sur се lerne moyen, soit à l'excès de celui-ei sur le plus petit, comme le premier 
termo est à lui-même ou à l'un des deux autres, ou comme le plus polit est à l'un des 
deux autres, Tuton pe бмтане, trad. J, Dupuis, p. 487. 

Les médiétés dont il est généralement question dins les traités de musique grocs et 
arabes sont de trois espèces, d'où trois espèces de « moyennes » : » arithmétique », к pio- 
métrique » et « harmonique n (Avicenne, p. 120). 


La moyenne arithmétique г 


La médiété arithmétique est a celle où le moyen terme surpasse un extrême el eat 
surpassé par l'autre d'un même nombre, commo dans la proportion 3, 2, 1 », Le 
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moyen terme de cette médióté a 1а propriété d'être la demi-somme des 
extrêmes : 
ies 


La moyenne Jéométrique : 
géométrique, a ment 
iid ‘ppelée aussi proporti 
вату (du prem d терр et ost загриз par l'autre dans k у d 
Porc 4, Y second, ou du second commo rin 
dirérenos 3 5 aile € est le double de 3, et 3, le double de Imi: соти rion 

j et de même la 


* La médiété 


3 —1 est 4, ot la 
donc en raison double, 4 — 2 esl 3, Ces nombres 
est égal au carré du oer ee uen jos de la propriété que o poau des e tul n 


La moyenne harmonique : 


* ll у a proportion harmonique 
su iroisióme dans le même rapport que exis du n ad 
second [sur е troisième]. Tels sont les nombres 6, 3 : l'extrème б, est le triple de 2, 
, et 


l'excès de 6 sur 3 est 3, 
qui est le tri) ч 
proportion jouit de а propriété que М maren ыша; laquelle est l'excès de 3 sur 2. Gette 


Surpasse un extr 
Extrêmes. Ainsi, dans а proportion formée des атыны 
tee extrème, 3 est иран, par 3 
nombre double du produit des exte а 
70:6 — € ma €; en égalant le produit 
a+ e) beda. i cf, Tuton ра Surans, p. 181, 


, que La moyenne arithméti 
MUT ner 
















On той, comme ose Avicenne 
en une quarte ап grava гиле quei d И 
fer va de même бе e nombres moyens seront 
proporti 
antbdtiques géométriques ou зоа pu ‘окин 
FEL. pony arithmétiques et harmoniques sont généralement 
м oed pred quand il s'agit de Ja division des intervalles. Les 
fra pei ra ied red i аы les seules employées dans les divisions de 1 uario vt 
pe die mE. ed ferons expressément remarquer la di» 
en reti d | а! түе se гашёпей un simple ГАУ du аня 26 
sa part y м. Celle sorle partage semble avoir été d'une importanco capitale 
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LE CANON 


Le mot grec « canon ж dont le sens primitif est celui de «règle », u typo a, ou 
« modèle n, et qui a en mathémaliques anciennes le sens de « formule », ou à recueil de 
formules », sert en musique à désigner un monocorde divisé do telle ou telle façon et 
servant de modèle pour l'étude des rapports des sons. Les pylhagoriciens se servaient d'un. 
instrument de ce genre pour faire leurs expériences d'accostique. La forme arabisée du 
mot a canon » esl « фйпйп » qui signife en arabe « lol ». 





Avicenno (p. 139) veut sans doute parler du pelit opuscule (тай de la division Note 19. 


du monocorde (katatome kanonos) composé par le cdèbre mathématicien 

{vers 300 avant J.-C). Cot opuscule a été inséré par le philologue danois Marc Meibom, 
dans за collection d'auteurs grecs ct latins publiée cn 162 avec une traduction latine, 
А cel opuscule (Sectio Canonis) Melbom adjoint un autre traité attribué à Euclide et inti- 
tulé Jnirodaciion harmonique. Gevaert cite ce dernier айё sous la dénomination de 


Pseudo-Euclide, 
THÉORIE DES GENRES 


а Le genre est une manière de diviser le Wtracorde ». Anis, Quint., p. 18 (Melb). — 
— Bachas, p. 6 (Melb.). — Ps. Euclide, p. 4 (Meib). (Avi- 





: Anteroxbnz, Sfoicheia, p. 14 (Meib.) : « Il est tout à fait indifférent de 
dire о forme » (arabe = bay ah) ou espèce (arabe = пам"), car nous appliquons ces 
deux termes au même objet. (Cependant on dit qu'] I1 y a diversité de forme lorsqu'une 
grandeur donnée contient des [intervalles] incomposés qui sant semblables en grandeur 
et en nombre, mais dont la disposition relative subit une altération. » — Cf. Ps. Euclide, 
р. s (Melb.). — Gaupswor, p. 18 (Meib.). — Prot&éz, liv. Il, p- 3, Op. Math. de Wallis, 
ыш. 





Selon Prottuég, liv. І, p. 12, Op. Math. de Wallis, t. Ш : « Premièrement le genre 
se divise en deux, selon qu'il est plus relàché ou plus tendu; on appelle reláchü ce 
qui a un caractère plus dense; tendu ce qui а un caractère plus divergent, En- 
suite il se divise en trois, la troisième variété étant en quelque sorle comprise entre les 
deux autres ; elle s'appelle chromatique. Quant aux deux aulres variétés, on appelle 
enharmonique la plus roléchée, et dialonique la plus tendue (arabe == la plus forte. 
Ла plus ferme). » D'après la traduction de Grvagsr, Hist, de la Mas., t. 1, р. 494, note 4. СГ. 
Avicenne, p. 443). 

Nous jugeons nécessaire de prévenir le lecteur que, pour se conformer à ce qu'en- 
seignent tous les auteurs grecs et arabes (notamment айл Я, t. 1, р. 60), И y ашай 
Meu de remplacor l'expression « mulawwanah » usité par Awlcennc (p. 142) par 
* rūsi ж et vice versa, Les genres relàchés devraient nlors étre appelés « rásimab » 
оа « ta'lifiyyah » (eaharmoniques) et les genres modérés o mulawwanah » (chromaliques). 
Les auteurs grecs se servent en effet de la dénomimatien « enharmonique », qu'Avi- 
сеппе rend bien par le terme « ta’ Ийууаһ н, pour désigner les genres qui comportent 
la tierco naturelle de rapport 5/4, et de la dénomination ө chromatique », que traduit 

м 


MUMQUE anase — 1. 














Note 26. 


Note 38. 


Note 29. 


„м. 


le 30. 
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exactement le terme arabe к mulawwanah », pour appeler les genres dont l'un L 
intervalles est unc tierce mlncure de rapport Us кү Lie 

Al-Féräbl emploie les termes « r&sim » (singulier de râsimah} et « nüdhim ж pour dési- 
goor los genres connus chez les аши grecs sous la dénomination d'enharmoniquos ; et 
ilse sert du torme « mulawwan » (singulier de mulawwanah) pour désigner les genres 
chromatiques. 

Les auteurs arabes de l'école de Safiyu-d-Din qualifient, eux aussi, les genres enbar- 
moniques de « risim » ; quant aux genres chromatiques, ils leur attribuent la dénomins- 
tion a mulawwan » (ou encore sa variante « làwini х) quand ils renferment une tierce. 
mineure de rapport 6/5, ot celle de « n&dbim » quand ils renferment uno tiorce mineure 
de rapport 7/6. 

L'explication de la dénomination des genres donnée par Avicenne (р. 148) est fantai- 
siste malgré sa subtilité ; elle justifierail cependant Finterversion ue «mue 
lawwanah » et « räsimah н qu'Avicenne semble avoir effectnée de propos délibéré, et 
mon pas par suile d'une inattention, Е 

Volei, selon les ашепгв grecs, l'explication de ces dénominalions : 








Les genres forts : 


Il s'agit là de ce que les Grecs appellaient les genres к diatoniques ». Leurs théoriciens 
attribusient ce nom aux genres qui procèdent par : demi-lon, ton, lon, Ils conviennont 
généralement de placer le derni-top au grave du tétracorde. 

Aristide Quintilien (p. 18, Meibom) nous dit que l'appellation de diatonique vient de 
се que ces genres abondent pour ainsi dire de tons, el quo la voix s'y étend fortement, 
Il dil encore (p. Ш) que le genre dintonique est viril el plus austère. C'est pourquoi 
Vürábi, et tous les autres auteurs arabes l'appellent к al-jins al-qewi n, ou genre fort. 
Fárübi ajoute (t. Í, p. 61) que les anciens la nommaient « masculin » ou ө viril », et ie 
qualiflalent de « tendu » ou u distant п parce que ses derniers degrés sont plus éloignés 
que dans los autres genres. — Aviconne, p. 143. 


Les genres enharmoniques : 


Les auteurs grecs attribuent cette dénomination aux geures qui procèdent par : quart 
de ton, quart de lon, et diton. Les rapports des deux intervalles de quart de ton varient 
selon les écoles et les doctrines ; tous leur attribuent copondant le nom de « diésis enhar- 
monique », pour les distinguer du и diésis chromatique о qui est de l'ordre du demi-ton. 
L'intervalle de diton correspond dans ces genres à la tierce. naturelle de rapport 5/4, 


légèrement plus petite que la tierce majeure pythagorique de rapport (bi -3) Les 
es grecs conviennent de placer les deux intervalles do quart de ton au grave du 
ra le. ~ 
Aristide Quinlilien (р, 18, Meibom) rapporte que le genre enharmonique tire son nom 
du fait d'ordonner ou d'assembler ; il contient en efTet trois sons séparés par de minimes 
intervalles. En appelant ce genre  nXdhim » (qui constrult, qui ordonne, sans doute 
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dans le sens de construit, c'est-à-dire, réuni, rassemblé) et к rüslm » (fixé), al-Forabi (t. 1, 
p. 60) fait sans doute lul aussi allusion aux très pelits intervalles que ce genre comporte. 
Par ces deux termes ila rendu exactement le sens du mot grec éepiķw dont lu racine 
est le verbe ікарріно» a j'ordonne », « j'assemble н. — Cf. rten, p. S1. 

Le terme « ta'liflyah » dont se sert Avicennae est le relatif de « ta'lif » qui signifie 
« composition a ou « harmonie », Quant au terme a muluwwanah » (colorés) dont il se 
sert pour désigner les genres enharmoniques, nous avon: vu qu'il serait logique de lui 
substituer celui de « rásimah » ou de н ta'liflyyah o qu'il emploie impropremeet pour 
désigner les genres chromatiques. 

Fáràbi (t. 1, p. 61) nous dit encore que « les deux derniers intervalles des genres 
doux étant très petits, les anciens leur donnaient parfcis le nom de « compacts » et 
« serrés ». Par compacts et serrés, il traduit le mot grec + pycnés » qui signifie compor- 
tant un «pyenum », ce dernier terme servant aux théoriciens grecs à désigner les deux 
petits intervalles d'un genre lorsque leur somme est Inférirure au troisième, ce qui est le 
Cas des genres doux, enharmoniques et chromaliques (сї. Proz£xx, liv. 1, p. 42, dans 
Op. Math, de’ Walils, t. Ш). Page 145, Avicenne attribue aux deux petits intervalles du 
pyenum la dénomination d'intervalles к à condensation o, ou « se succédant à de courts 
intervalles н, 

Farabî dit de plus que les anciens attribualent aussi aux gonres doux, aussi bien. 
enharmoniques que chromatiques, la qualification de « féminins v, rappelunt la douceur 
de la femme, par opposition aux genres forts (diatoniques) qu'ils qualifient de « mascu- 
lins ». + 

Les genres chromatiques : 


Les théoriciens grecs allribuaient celle dénomination aux genres qui procbdent par : 
demi-lon, demi-lon, trois demi-lons. L'intervalle de trols demi-lons (Lrihémiton) corres- 
pond parfois à une tierce mineure de rapport 6/5 et parfois à une Lierce mineure de 
rapport 7/6, Les genres chromstiques comportant es dernier rapport sont, d'après 
Piolémée (liv. I, chap. xvi) les м plus agréables à l'oreille о parce qu'ils dérivent du раге 
tage de la corde par moitié, soit le plus simple el le plus naturel des partages on parties 
aliquotes. Quant aux deux intervalles de deml-ton, leur valeur diffère selon les écoles ; 
on les désigne sous le nom de ч diésis chromatiques », pour les distinguer des petils 
intervalles des genres enharmoniques appelés o diésis enburmoniques » ou quarts de ton. 

Aristide Quintilien (p. 18, Meiborn) nous dit que les geares chromatiques ont élé ainsi 
appelés parce qu'ils tiennent le milieu entre les genres daloniques et les genres enhar- 
moniques ж comme la couleur est Intermédiaire entre le blanc et le noir » (cf. Martia- 
mus Capella, р. 183-487, Meibom ; Boce, lv. 1, p. 21, ё4®. de Friedleln, Leipzig, 1867; 
Tnéos pe Suxuxz, trad. J. Dapuis, Paris, 1893, p. 91-83). 

Nicomaque (p. 26. Meibom) donne une autre raison à celle dénomination, D'après lul 
ce genre avait élé appelé a coloré » teint, ou fardé, parce qu'il élait composé plus attifl- 
chollemont { que le diatonique naturel obtenu par un enchafnement de consonances 
d'octaves, quintes et quartes}. 

Tout comme les genres enharmoniques, les genres chromatiques sont appelés 
« pycnés н (cf. Prou., liv, I, chap. xit; Boèce, р. 7), « compaets » ou «serrés » (cf, al- 
FürdiA, t. 1, p. 61 el Avicuxxa, infra). 
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Aristide Quintilien (p. III, Meibom) dit que le genre chromatique est plaintif, très 
doux, très arlistique. C'est le plus donx et celui qui exprime le pere le auteur Vis- 
свит, Notices et extr. des Mes., p. 1%). Il exprime les affections lamentables el les pas- 
slons violentes, dit encore Théon de Smyrne (trad. J. Dupuis, р. 83). C'est pourquoi les 
auteurs arabes qualifient les genres chromatiques, comme aussi les genres enhar- 
moniques, de « doux o, pour les distinguer des genres diatoniques ou « forts ». 


PLAGE DES INTERVALLES DANS LA QUARTE 


Le point le plus sensible de la théorie des genres eat l'ordre dans Jequel sont disposés 
Jes intervalles qui décomposent la quarte en sons mélodiques. Dans la musique жам, 
tout au moins dans celle des villes, quo Гоп pourrait appeler classique, on ne rencontre 
jamais deux intervalles de demi-ton so faisant suite dans un méme tétracorde et, à pli 
forte raison, doux intervalles de quart de ton. Dans le genre chromatique qui est à 
bise du mode le plus caractéristique de Ia musique arabe, le mode к 1021 » (ré, mib, fat, 
sol, la, sib, do, ré) les deux intervalles de demi-ton sont placés chacun à une extrémité 
du tétracorde. 

Avicenne (p. 145) parle de traités de musique où il serait dit que les deux petits 
intervalles du genre enharmonique (quart de ton, quart de ton) et ceux du gonre 

hromalique (demi-ton, demi-Lon) ne se jouent qu'à la suite unde l'autre : ce sont les 
traités grecs. Dans tous ces ouvrages, quelle que soit la doctrine de leurs suleurs et l'école 
À laquelle ils appartiennent, il est en effet. dit que les genres enharmoniques et chro- 
maliques se distinguent des genres diatoniques par le rapprochement considérable de 
leurs trois derniers sons (aa gravo). La somme des deux petits intervalles limités par ces 
trois sons est appelée раг eux « pycnum ». Ea appelant сез deux intervalles « ab “80 
At-tawitir » (se succédant à de courts lntervalles], Avicenne traduit exactement l'idée 
exprimée par le mot gree. « Je fais observer en passant » dit en effet Vincent (Not. et. extr. 
des Mas., p. 95-35, note 4), « que le mot pycnum, qui joue un si grand rôle dans Ja 
musique ancienne, n'y signifie pas précisément « dense в ou « serré », mals bien « divisé 
en petites теби 0, а qui "^ pas moins conforme à la signification radicale du mot 
Parce que, plus sont potites les parties dans lesquelles une е est. divisée, в les 
points de division sont rapprochés ou serrés les uns des rs э 

Les trois sons du pycnum et les deux intervalles qu'ils limitent sont à leur tour dits 
= pycnés », el celte dénomination s'élond au genre (cf. Vincent, Nol. erir. des Mst, 
р. 391). Les auteurs grecs placent le pyenum à l'extrémité grave du tétracorde ; les au- 
teurs arabes procèdent à l'inverse, Le plus grave des trois sons est appelé п barypyené », 
celui du milieu est le = mésopycné », et l'aigu a Гохуруспё ». 

Si les auteurs arabes réunissent les genres enharmoniques et chromatiques sous la 
боео nr Saune X ®, les théoriciens grecs les reconnaissent sous celle de 
* genres pycnés m Le genro diatonique ne comportant pas do pyenum est appelé « apycné » 
(cf. Ps., Eucaris, p. 67, Meibom ; Arist. Quint., p. 13, Meibom). 

Ptolémée attribue encore aux 1а qualification de « mous » (Prot., liv. I, 
chap. хи, p. 30, dans Op. Math. de Wallis, tome Ш). C'est sans doute en s'inspirant de lui 
que les auteurs arabes ont employé le terme « doux » (lîn) qui signifie aussi « mou ». 
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La caractéristique du pyenum est d'occuper dans la quarte unc étendue plus petite 
que celle du troisième intervalle du genre. « Les genres enharmoniques et chromatiques 
se distinguent par le pyenum, terme qui désigne les deux intervalles situés au grave [du 
tétracorde], lorsque, étant pris ensemble, ils sont plus petits que l'intervalle restant в 
(Pror, liv. 1, chap. хит, cité par Gevazur, Hist. de la Wus., t. 1, p. 378, note 5). Ou voit 
par cette citation, que si, pour les auteurs arabes, c'est le troisième intervalle du genre 
euharmonique ou chromatique (la tierce majeure naturelle, ом la terce mineure) qui 
donne au genre son caractère, c'est le pycnum, c'est-à-dire la somme des deux pellis 
intervalles, qui, pour les théoriciens grocs, joue ce rôle. Alors que les théoricions arabes 
mous disent que dans los genres doux l'intervalle caroctóristique est plus grand que la 
somme des deux autres, les autears grecs disent que dins ces genres le pycnum est infó- 
rieur à l'intervallo placé à l'aigu. 





LES GENRES DIATONIQUES 


1.— Genres: 3, -Fo qg d'Aricenne (p. H46). 
(Les genres forts à redoublement des thloriciens arabes.) 


Dans leur exposé des genres forts, les auteurs arabes suivent une méthode qui lour 
est propre. Ils commencent tout d'abord par introduire dans la quarte un certain iater- 
valle; pals à cet intervalle, ils en adjolgnent un aute tout d'abord égal qu'ils dimi- 
nuent, ou augmentent progressivement ensuite jusqu'à épuiser toutes les combinaisons 
possibles. Ils velllent toutefois à ce quo la sommo des deux intervalles introduits dans 
la quarte soit toujours supérieure à l'intervalle complémentaire, De plus, се dernier 
intervalle ne doit pas dépasser Іа limite des petits intervalos perceplibles à l'oreille, et 
dont Avicenne arrèle la série au rapport 40/45, 

Les genres forts comportant deux intervalles égaux sont appelés « à redoublement», par 
les auteurs arabes (cf. al-Farabi, t.1, p. 108-109; et lest, Ше! ТУ). Les genres à redoublement 
sont au nombre de trois: dans le premier l'intervalle sépêté est de rapport 8/7. Dans le 
deuxième c'est l'intervalle 9/8 qui se répète, et dans la troisième, 10/8. Ces genres sont 
lom cel ordre ; ainsi le premier cst dit « geare à redoubloment premier o ; le 
genre à redoublement deuxième », et le troisième, a genre à redoublement troi- 
n dernier genre ne figure pas parmi les seize exposés par Avicenne. Les princi- 
paux auteurs grecs ne font aucune mention spéciale ds cetle de genres forts ou 
dialoniques, quoique le diatonique pythagorique (9/8, £/8, 256/943) puisse у être classé, 

Avicenne n'a dû citer ce genre que par souci de méthode, La petitesse de son in- 
tervalle complémentaire nous permet de douter qu'il ail jamais été employé. Avicenne 
lui-même déclare (p. 146)que, de par son rapport (49/48), cet intervalle est plus pelit 
que le dernier de la sério des potits intervalles perceptibles. Dans l'article précédent il 
nous dit que celle série s'arrêle au rapport 38/35, et que tout au plus pourrait-on la 
pousser jusqu'à 46/45. Au delà do cette limite, les doux sons qui constituent l'intervalle 
donnent à l'oreille l'impression d'une seule et méme nete. 

La naissance d'un pareil genre peut cependant bies s'expliquer par le parlage de la 
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corde en parties aliquotes. Il rísullerait du partage de Ia quarte (le quart du monocorde] 
еп selze parlies égales (principe du partage раг moitié, lo premier qui serait мио 
par les anciens), Les huit premières parties aliquotes conslilueraient un premier Inter- 
valle ; les sept suivantes, un deuxième, et la dernière, un troisième : 


64.03.62.01.60.59,58.57.56.55.54.59.52.51. 50,49, 48. 
i i 


| 
40/48 
sn Lo 
an ——— ! 
——— | 


П. — Genre : à, 9 gy d'Aviconne (p. 147). 
(Les genres forts conjolnts des théoriciens arabes.) 

C'est lo diatonique d'Archytas, si on en intervertit l'ordre de disposition des intervalles, 
Le diatonique d'Archytas se compose en effet d'un ton majeur (9/8), à l'aigu, d'un ton 
maxime ou ton augmenté (8/7) au contro du télracorde, el d'un intervalle complémen- 
taire de rapport 98/97, à peu près un liers de ton (cf. Раситиёая, dans Vixcænr, 
Extraits des Mst., p. 483). 

SI nous envisageons со genre au point de vue du partage du monocorde en parties 
aliquotes, nous verrons qu'il résulterait du partage en 96, Cette division résullerait à son 
tour du partage on douze parties aliquetes subdivisées chacune en trois parlies de lon- 

eur égale, Lo parlage en douze а joué un rôle important dans la musique de l'Anti- 
quité. Les canoniciens grecs s'en servzient dans leurs démonstrations des rupports des 
intervalles (cf. Tugon юв Suvnxe, p. 143j. Dans un tel partage, la quarte (le quart du mo- 
nocorde) comporte trois parties aliquoles, division que Ptolémée considère comme étant 
idéale, les rapports 13/41, 41/10, 10/9 (disposés du grave А l'aigu) étant nussi rapprochés 
que possible de l'égalilé (cf. Prouiuge, liv. I, chap. xvr). La quarte élant partagée en 
trois parties aliquotes, il est naturel de pousser plus loin ce parlage, et de subdiviser 
chacune de ces parties en trois autres égales, ce qui partagerait le monocorde en trente- 
six parties aliquoles ot la quarte, son quart. en neuf, Si donc l'on s'en tenait à la for- 
male d'Avicenne, le diatonique d'Archytas résullersit du purlage de la quarte en neuf 
parties aliquotes, dont les quatre premières au grave constituent un premier intervalle 
(8/8), les quatre sulvantes, un deuxième (8/7), et la dernière, un troisième (38/27) : 


36 . 35 . 35 . 933, 33 . 8 . 90 . 20 . 35$ . 1. 


| вт муп | 
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Or l'intervalle 28/27 ne peut naître d'aucun autre parlage en parlies aliquoles qui 
serait simple et facile à effectuer par les musiciens. Logiquement, il devrait donc ètre 
placé à l'aigu du tétracorde. Al-l'árábí lui assigne celle méme place; mais il intervertit 
la disposition des deux intervalles de ton, plaçant le ton marime (8/7) ou grave ot jc ton 
moyen (9/8) à sa suite. II l'appelle genre fort Conjolut Premio (al-Pärābt, t. I, р, 109, 140). 

Sous la dénomination de genres forts conjoints il range, en elfe, ceux qui comportant 
deux intervalles de rapports consécutifs et de forme supepsrtielle (232 et 53-7). It 


comple trois genres forts conjoints. Dans le premier les intervalles consécutifs sont 
#/7 ei 9/8; dans lo douxième, 9/8 et 10/9, ot dans le troisième, 40/9 et 41/10, Les auteurs 
arabes de l'école de Saflyu'd-Din а de cette même facon ; mals les principaux. 
auteurs grecs ignorent celle classification fmaginée par la scholastique arabe. 

La formule d'al-Fárábi est plus logique encore que celle d'Avicenne, en ce qui con- 
cerne la place de l'intervalle 8/7. En plaçant cot intervalle 1w grave du lélracorde, il se 
conforme à la division tant recommandée par Ptolémée ($ = $x]. La formule d'al- 
Farabî résulterait du partage du télencorde en dix-huit paries aliquotes dont les neuf 
premières constituent un premier intervalle, los sept suivantes, un deuxième, et les 
deux dernières, un troisiéme : 





13,70. 10.060,68, 67. 60:05. 04 . 63, 02 . 61, 00. 59. 58.07. 06 5. 5. 


| 
| з | sm | 
8/7 css ecrans cé. 
PP а 


Ptolémée (liv, I, chap. xvi) attribue au diatonique d'Archytas Ia dénomination de dia- 
tonique u moyen » ou « tonié » [entonon, cf. Pacwruine, p. 339, dans Yiscesr, Nol. ef 
extr. des Mss.). П l'appelle moyen (hómiole) parco qu'il Te milieu entre le diatonique 
« tendu » et le jae u amolli ». 

Gevaert (Problèmes d'Aristote, Gand, 4903, p. 104-105) ГагреПе « diatonique artificiel = 
parce qu'il est obtena par « са!ару©позе » ou division du iétracorde en diésis ou quarts 
de ton, en partageant le quart du monocorde en parties aliquotes (8/7 s cing diésis). n 
Toppose au diatonique pythagoriquo obtenu par enchalmment de consonancos, 

Quoique les doctrines pythagoriciennes alent été introduites dans l'enseignement do 
la musique peut-être méme du vivant du grand sage, pour tout со qui louche aux éé 
ments de la succession mélodique, à la structure des divotses classes d'échelles (genres, 
modes, etc...) la théorie de certains musiciens resta obstinément fermée aux spéculations 
mathématiques des disciples de Phytagore, s'en tenant à la eatapycnoso, c'est-à-dire à la 
division de l'échelle en diésis ou quarts de ton, Les diésis sont de très petits intervalles 
résultant du partage du monocorde en parties aliquotes et qui sont considérées commo 
étant des quarts de ton, quoique d'après la façon méme dont ils sont obtenus ils ne pov- 
vent être qu'inégsux ai on les mesurait on vibrations. 
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SrsTèME D'AncsyrAs. 


Archytas conservait l'intoevallo 28/27 constant dans les deux autres gencos, l'enhar- 
monique et le chromatique. Ce ne serait donc pas trop se hasarder que dé supposer qu'il 
avait oblenu les trois genres d'un même partage du Létracorde. 

Au plus grand intervalle du genre enharmonique il allribuall en effet le rapport 3/4 
(uno tierce majeure naturelle); en ce faisant il restait dans la tradition commune à toutes 
los écoles de théoriciens grecs. Pour compléter la quarte, il lui restait 30/35, un inter- 
valle que tous les auteurs arabes considèrent comme un quart de ton. L'intervalle 5/4 
st placé à l'aigu du tétracorde selon la règle générale adoptée par los théoriciens grecs. 
Or la formule 28/27, 26/25, 5/4 ne pourrait être obtenue qu'en parlagesnt le tétracordo 
en vingt-huit parties aliquotss, la première suite de nombres qui fournit cette suite de 
rapports étant : 414, 408, 105, 84 (142-84 = 98). Kn donnant à ces intervalles la disposi- 
tion 36/35, 5/4, 98/21, on donnerait au genre la forme adoptée par Avicenne, si favo- 
rable pour la facile division du tétracoede : le premier neuvième du tétracorde, nutre 
ment dit le premier neuvième du quart de la corde, constituerait le premier intervalle 
du genre, les зер! suivants, lo deuxième, et le neuvième, le dernier, le troisième : 


36 . 95 . 36. 35 . 59. 81 , 90 . M.M. 97 
1! | 





Quant au chromatique, Archytas le représente par la formule : 98/37, 243/224, 32/27 
(cf. Vimus, Nol. el xir. des Mss, p. 393). En plaçant à l'aigu du tétracorde chroma- 
lique la tierce mineure pylhagorique (32/37), Archytas agit à l'encontre de la tradi- 
tion suivie par lous les autours grecs qui ne lui attribuent que l'un des doux rapports 
6/5 ou 1/6. Cetle formule ast du reste fort peu favorable pour la facile division du tétra- 
corde. On pourrait lui en substituer une aulre adoptée par Avicenne (voir infra, p. 158) ct 
par al-Fár&bi (L I, p. 107 et tableau р. 108). Elle comporte justement l'intervalle 28/47 
caractéristique du système d'Archytas, et pourrait être oblenue à l’aide du même partage 
qui nous a servi à fixer les deux autres genres de ce système, Celle formule étant 6/5, 
45/44, 28/27, les six premiers nouvibmes du tétracorde constitueralent le premier inter- 
valle, les deux suivants, le deuxième, ct lo nouvibmo, le dernier, lo troisième : 

85 . 35 . 34 , 33. 32 . 31 . 30 . 29. 98 . 
pe» | 
з8/з1 


45/14 
T‏ کت په 
6/5 
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Piolémée adopte colle dernière formule; mais il en dispose los intervalles dans un 
ordre inverse (Prot, liv. I, chap, avt, Op. Math, de Wallis, t. Ш, — Cf. Раситмйак, dans 
Vincenr, Not, et Extr. des Mes. p. 440). 


Ш. — La genre t 2 Н d'Aricenne (р. 147). 


{Les genres foris disjointe des théoriciens arabes.) 


C'est le diatoni mou » de Plolémée, si on en intervertit l'ordro des intervalles 
(Prozémés, liv. 1 eh ‚ xvi, liv. П, chap. и, dans Op. Math, de Wallis, t, Ш; Cf, Pa- 
смүмёлк, dans Vincent, Not. et eztr, des Mss., p. 423). Nous ferons ici la môme remarque 
que plus haut (genre I) au sujet de la place de l'intervalle 8/1 qui, logiquemeat, devrait 
dtre au grave du létracorde, се qui confirmerait 1а dinosition d'Avicenae, 

Aristoxène appelle ce genre » dialonique malakan, ou amolli », par opposition au 
diatonique pythagorique qu'il qualifie de « synton » oa a dur, tenda ». Si, pour exprimer 
ce dernier genre, il répartit les dix diésis de son téiracovde selon la formule : 2, 4, 4, 
pour exprimer le diatonique к amolll » il les distribue selon celle-ci : 2, 3, 5. L'intervalle 
de cinq diésis correspond en pratique au rapport 8/7 (cf. Gevarxr, Hist, de la Mus. de 
F'Antiq,, t. 1, p. 218 ; note I). 

Al-Fárübi (t. 1, p. 112) adopte La mèmo formule qu'Avicenne, quant à la disposition 
des inlervalles de се genre qu'il appelle « Disjoint Premier Relàché ». A côté dos doux 
classes de genres forts, à redoublement et conjoints, il en reconnalt, en elTet, une troisième, 
celle des genres forts disjoints. 11 qualifie ainsi les genres qui comportent deux intervalles 
de rapports superpartiels non-consécutifs. Il subdiviæ ces genres disjoints en plusieurs 
espèces : La première est celle où los deux rapport superparliels non-conséculifs ne 
comportent qu'un seul rapport intermédiaire, c'ost-àdire celle où ces rapports sont res- 
pectivement de la formo SHË ot BES, comme 8/7 at 40/0 ( + 4/7 et 4 + 1/9); la 
deuxième est celle où les deux rapporis comportent deux intermédiaires, autrement dit 
celle où сез rapports sont respectivement de la formo 5-5 et ZES, commo 8/7 et 14/40 
(1 + 4/7 ot 4 + 1/10). En poursulvant ainsi on obtionirait un disjoint troisième, un dis- 
joint quatrième, elc... Al-Fürübi so borne cependant au disjoint premior et, selon qu'il 
comporte les rapports 8/1 et 10/9, 9/8 et 41/10, ou 41/40 et 13/13, il l'appelle disjoint 
premier relâché, modéré ou ferme. 








Sud. 
IV. — Genre. PX qi: d'Aviceane (p. 148). 

Pachymère (VisogwT, Not. et extr. des Mss., р. 433) cile ce mémo genre, mais en 
dispose les intervalles dans un ordre inverse de celui d'Avicenne. La formule de ce der- 
nier est cependant plus з elle est conforme au partage de la corde par moitié, 
En partageant la quarte (le quart du monocorde) en deux parties aliquotes, on a en 


Note 38. 


Note 37. 
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effet le rapport 8/7 au grave jet 1/6 à l'aigu. Parlagó à son tour en deux parties ali- 
quoles, co dernier rapport nous donne 14/43 mu grave et 43/12 à aigu: — 7 


46 14 43 14 
| 1 
! ——— | 
i سه‎ 13/4 
uut m | 
' 
————————— 
1% 
ےا‎ 
D 


AL-Fãrãbî ne parle pas de co genre au cours de son exposé ; mals il le fait figurer dans 
son tableau général des genres forts ou diatoniques, sans lui attribuer de dénomination 
intei ge 18/13, ман dernier à Talpa, ni à "em nce ан 
interv: , plaçant ce ier à l'aigu, сё est conl 
simple du tétracorde, r ааа Durga 

En disant que Plolémée préfère co genre à lout autre, Avicenne а sans doute en vue 
cette observation du célèbre géographe et philosophe : « Si l'on divise le tétracorde en- 
tier on deux parties proportionnelles, ce genre est composé de proportions successives, 
aussi rapprochées que possible de l'égalité, c'est-à-dire des rapports 6/7 et 7/8, lesquels 
partagent еп deux l'intervalle compris entre les deux points exirémes, Or, une sem- 
blable disposition ost la plus agréable à Гошів... » (Prot, liv. I, chap. xvi, cité par 
Gavasnr, Hisl. de la Mus. de l'Anliq., L I; p. 319, nola 3). Plolémée parle du chromatique 
synton (dur, tendu) résultant du partage du quart du monocorde en deux huitièmes dont 
le premier та grave est ensuite partagé en doux partiés aliquotes, autrement dit en deux 
selelèmes. Le genre dont parle ici Avicenne résulte du méme principe; au licu du pre- 
mler huitième na grave, c'est ici le deuxième qui est parlagé en deux parties aliquotes. 





Srsrbuz prruaGoniQUE. 


У. Le genre à, 9.290 d'Aviconne (p. 149). 


C'est le diatonique pylhagorique, si on on intervertit la d ition des intervalles 
(derni-ton, ton, ton). я „= z 

Les auteurs grecs considèrent généralement ce genre comme élant le plus anclen, el 
lul attribuent Ja qualification de а vulgaire и. I est, disent-ils, 00 seul genre dont les 
sons puissent êtrg obtenus par un enchaînement de quartos, de quintos el d'octaves, ces 
intervalles étant les seuls que l'oreille humaine puisse délerminer avec précision 
(Anwroxkwe, Eléments harmoniques, p. 55, Meibom). 11 semble cependant que ce soit le 
raisonnement qui les a conduits à poser en principe l'antiquité du diulonique pythago- 
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rique ; les consonances de quarte, de quinte et d'octare étant naturelles à l'oreille hu- 
maine, 11 serait logique de considérer l'échelle obtenue au moyen d'un enchalnement de 
ces trois consonances comme étant la plus ancienne. Or, si les données de сё ralsonno- 
ment sont exactes, — les consonance de quarle, de quinte, d'octave ayant été découverles 
por l'homme dès les premiers stades de sou développement intellectuel ct son oreille 
s'y бал! accoutumée dès une époque Гог! reculés au point qu'elles solent devenues 
naturelles pour elle — la conclusion à laquelle il aboutit n'est pas nécessaire. Avant 
que Pylhagore ait découvert, ou, pour parler plus exactement, selon l'expression. 
de Gevaert, avant que Pylbagore ait défini seientifiquemont le genre diatonique qui a 
pris son nom, les peuples de l'Orient, et les musiciens grecs eux-mûmes, employaleat des 
systèmes musicaux dérivés du partage du monocorde ел parties aliquotes; des systèmes 
pentatoniques, qui semblent nés du partage de la corde par moitié, pour ne parler que 
4e ceux qui ont été employés par les hommes depuis uae époque qui dépasse les limites. 
de l'histoire; on les rencontre de nos jours encore sur loute la surface du globe, surtout 
chez les peuples primitifs. Platon, lui-même, qui répagne à loute altération, tout « tempé- 
rament » apportés au diatonique prthagorique dont il fait la base de son « harmonie des 
sphères o (Timée, p. 35-26), reconnalt que l'échelle des sons n'est pas un fait primordial ; 
à l'origine elle était désordonnée. Par « désordonnée >», Platon entend sans doute dire 
qu'elle ne résultait pas d'un enchainement de consonances, 

Si les consonances de quarte, d'oclave et de quinte aralent attiré l'attention de Pytha- 
gore, et si leur importance avait été transportés sur le plan mystique par les différentes 
écoles de théoriciens grecs qui se recommandaient de la doctrine du grand sage, ellas 
n'en avaient pas moins frappé les musiciens primitifs. Tous les eystémes musicaux pri- 
mitifs, basés sur le partage des cordes en parties aliquotes comportent en effet les degrés 
de la quarte, de l'octave et de la quinte ; il différent enlre cux que par les degrés 
intermédiaires entre ces quatre sons saillants dont le rôle comme points d'appui esl irès 
important dans les mélodies composées à l'aide de ce divers systèmes, Do nos jours 
encore, des peuples très primiifs, ou encore dont la civilisation remonte à une époque 
fort roculés et dont Ja culture artistique n'a pas encore varié, accordent nalurelloment lours 
instruments à cordes (koto japonais, vina hindou, тою de Nigéria, ele...) par conso- 
mances, mais n'emploleat guère pour cela le diatonique »yhagorique dans leur musique. 
L'ancienneté de ce genre, et même le genre lui-mème, n'est donc que théorique, et n'a 
pa naître que dans l'esprit des écrivains des écoles prihagoriciennes el plaloniciennes 
détourné de la réalité par « l'harmonie musicale des nombres, expression de l'harmonie 
céleste ». C'est pourquoi du roste Aristoto, l'esprit le plus observateur do l'antiquité 
hellénique et le fondateur de Ja science positive che: les Grecs, abandonne l'échelle 
Prthagorique chère A son maître Platon, et dont ce dernier avait fait la base de son ёпагі- 
gnement, pour adopler celles des musiciens grecs de sos lemps, — contenant dans chaque 
oclave quatre degrés immuables (les deux sous de Госіаже, Ја quarto et ln quinte) 
obtenus par consonances et appelés par lul « corps harmonique н et« éléments directeurs. 
de la mélodie n, et quatre degrés variables obtenus par le partage en parlies aliquotes, 
selon le principe empirique des musiciens (ef. Риотаноке, De Mur., с. E Anrerorr, Poli- 
tique, 1, 5), Il en fut de méme d'Archylas, le philosophe pythagoriclen, contemporain 


Le diatonique pyihagorique dont les degrés sont olfenus par consonances, ne saurait 
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du reste être réalisé que sur des instruments à cordes libres. Pour le fixer sur des instru- 
ments à vent, il faudrait s'adonner préalablement à des calculs fort compliqués, trop 
savants pour l'esprit simpliste des musiciens de tous les temps, généralement peu cultivés. 
Les touches ou ligatures dont les théoriciens arabes s'ingéniont à nous expliquer la dispo- 
sition sur lé manche du lath semblent n'avoir existé que dans leur imagination. Du reste, 
malgré le souci de сез auteurs d'appliquer le principe pylhagorique dans la fixation de 
l'échelle générale des sous, nous les voyons donner de graves entorses А ce principe et 
tomber dans le partage en parlies aliquotes, lout comme leurs devanciers les auteurs grecs. 
Si, d'autre part, des instruments à cordes libres ne pouvait se faire que par 
consonances de quarle, de quinle el d'oclave, les sous ainsi obtenus étant les souls que 
ГогоШе humaine puisse déterminer avec précision, tous les auteurs grecs nous disent 
quin avoir ртм - tel осе, les citharèdes reléchent ensuite arbitrairement les 
cordes comprises entre l'extrémité grave de l'oclave et la quarte d'une рагі, la quinte et 
Pextrémité aiguë de l'octave de l'autre. On no saurait mieux illustrer soul des cithr- 
ròdes et le mal qu'ils se donnaient pour chercher des nuances nées du partage te du 
monocorde, que par ce passage de la République de Platon où ils sont raillés par l'intran- 
sigesnt pythagoricien : « Sont-ils assez ridicules, vraiment, ces gens qui imposent des 
noms à certains intervalles minuscules et dressent l'oreille comme s'ils épiaient un son 
venant de la maison du voisin... Vous voulez parler de ces gens qui sont toujours à 
tirailler leurs cordes et à les mettre à l'épreuve, ne cessant pas de torturer les chevilles 
d'accord » (PLavos, Répub., p. 530). 

Qui réfractaire à la théorie des rapports numériques des sons, Aristoxéne dont 
toute l'œuvre consists à codifier, à tlassifler les combinaisons articielles des tétracardes 
et à en déterminer los diverses nuances, semblo s'être basé sur le distonique pythagorique, 
cher à Platon, pour diviser Ја quarte en dix diésis ou quarts de ton. I attribue à се dia- 
tonique la qualification de « 2ynton » (sustendu, ou dur) et le considère comme composé 
d'un double ton et de deux intervalles de deux quarts de ton. Pour obtenir les a nuances n 
tant dédaignées par Platon, et dont il se constitue le défenseur, il augmente ou diminue 
l'un ou l'autre de ces trois intervalles d'un, de deux ou de trois quarts de fon. 


Considérés en fonction de la quarte, les intervalles du diatonique pythagorique sont 
dissonanis et, sauf peut-être le ton, sont en violation du principe pythagorique qui 
exige un rapport simple entre les sons, ce qui n'est ісі le cas ni de la tierce majeuro 
pithagorique (x=), ni celui de la tierce mineure ($: = 8), ni enn celui de 
l'intervalle complémentaire, le demi-ton ou diósis pythagorique (356/263) appelé aussi 
« leimma » ou « resto в, Aussi, pour cacher có défaut, les pythagoriciens se sont-ils crus 
obligés de déclarer que « en ce qui concerne les inlervallos, chaque son ве trouve dire, 
non pas en consonance, mals au contraire en disson&nce absolue avec le son voisin » 
(NicowaQur, р. 25, Meibom ; cf. PonrurxE, p. 338, dans Op. Math. de Wallis, t. Ш). 

On comprend donc la réserve d'Avicenne au sujet du diatonique е, réserve. 
qu'il détient sans doute de Ptolémée qui, quoique pytbagoricien, n'admet ce genre que 
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par tolérance sous le nom de diatonique « dilonié », terme que les auteurs arabes ont tra- 
duit par a dhu'l-maddatayn п ou а genre aux deux tons x (cf. Vincæsr, Not. et eztr. des 
Mss., p. 396). 





Vi. — Le genre: 19, Ж, d'Avicenne (p. 149). 

C'est le diatonique û synton » ош « tendu ө (es dur) de Ptolémée, si l'on en in- 
Ververlil la disposition des intervalles (ProL., Hv, 1, chap. xvi; cf. Vincrwr, Nol. el extr. 
des Mas, p. 104; Расмтнвв, dans Vincent, р. 40). 

Ptolémés (n* siècle aprés J.-C.) ne serait cependant pas l'inventeur де ce genre. Un 
siècle avant lal, Didyme, un grammairien de la Cour de Aéron très versé dans la compo- 
sition (cf. Suida, IH, 43, cité par Guvarnr, Hisl. de la Mui. de l'Antiq., p. 312, note 8) en 
avait déjà déterminé les intervalles en leur donnant la disposition : 16/15, 10/9, 9/8. 

Didyme avaiten effet établi un système différent de celui des pythagoriciens, el qui se 
distinguait par l'absence de tout intervalle поа superpartil ; il n'employa que des inter- 
valles do la forme SE, 

11 décompose d'abord la quarte en une tierco majeure naturelle (5/4) au grave et un 
demi-lon majeur (16/45) à l'algu ; puis, à l'aide de cette première division, il obtient les 

espèces de gonres : 

4° П obtient Feahormonique en subdivisant 16/13 er deux diésis ou quarts de ton 
ayant respectivement pour rapport 32/51 et 81/30 (soit, du grave à l'aigu : 33/34, 31/90, 
5/4). 
у 1 Il obtient le chromatique en subdivisant 5/4 en unt tierce mineure de rapport 6/5, 
et un démi-ton mineur de rapport 95/94 (soit 16/15, 95/9, 6/8). 

3” П construit le diatonique en subdlvisant 5/4 ea unton mineur de rapport 10/9 et 
un ton majeur de rapport 9/8 (soit 16/15, 40/9, 9/8). En renversant l'ordre de ces inter- 
valles, on obtiendrait exactement la division de la quar:e (do-fa) de la gamme majeure 
de In musique occidentale moderne. 

De ce fait Plolémée n'aurait fait qu'intervertir dans le diatonique do Didyme la dispo- 
sition du ton majeur (0/8) et du ton mineur (10/9), en conservant au demi-ton (16/15) sa 
place, On voit qu'Avicenne adopte la formule de Ptolémée, mais en disposant les inter- 
válles dans un ordre inverse. 

Се genre est employé dans la musique arabe moderne, sous ses trois formes : la for. 
mule ton, ton, demi-ton, constitue la quarte fondamentale d'un mode très en faveur qui 
repose sur le degré (fa) et appelé « tàthár-g&h *; la forme : ton, demi-ton, ton est la 
quarte fondamentale d'un mode en (гё) appelé Būsahlik et d'un autre en (do) appelé 
« Nibäwand »; e Ја forme demi-ton, ton, ton, colle d'un mode en (do), appelé к Hij&z- 
kar kurd », et d'un satre en (ré), appelé u Kurdi н. 

Envisageons maintenant 1а formule de Didyme et cele de Ptolémée, adoptée par Avl- 
сеппе, au point de vue du partage du monocordo en parties aliquotos : 


Note 40. 
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Didyme semble avoir basé son système sur le partage par moitiés ; en partageant 1а 
quarte, le quart du monocorde, en huit parties égales, autrement dit en subdivisant 
chaque huitième en quatre parties aliquoles, nous obliendrions le dlatoniquo de Didyme 
en considérant les deux premières divisions comme un promier intervalle, les trois 
suivantes comme un deuxième, et les trois dernières comme un troisième, On oblien- 
dra le chromatique en considérant les deux premières divisions comme un. premier 
intervalle, les cinq suivantes comme un deuxième, et la dernière commo un troisième: 
et enfin l'enharmonique, ea considérant la première division comme un premier inter- 
valle, la deuxième comme un deuxième, et los six dernières comme un troisième : 





32 . 31. 30 . 29 . 2% , 91 . 26 . #5 . мш 
и | | 
$i! 5/4 | | 


Enharmonique : 


Chromatique : | qy 


On voit cependant que dans co partage le plus grand intervalle du genre chromatique, 
V'Intorvalle 6/5, se trouve placé au contre du tétracorde, et les deux plus petits de part 
ot d'autre; cette disposition n'est pas conforme à Ia formule de Didymo; mais la simpli- 
cité du partage et la réussite des deux autres genres nous laissent supposer qu'en plaçant 
l'intervalle 6/5 à l’aigu du tétracorde chromatique, Didyme n'a fait que se conformer aux 
habitudes des écrivains grecs de toutes les écoles. La pratique musicale chez los Arabes 
de nos jours, et les peuples du Proche-Orient, y compris 108 grecs modernes, pout être 
considérée comme une preuve de celle assertion, Le mode a Hijzi н, employé par 
les Arabes, les Turcs, los Persans et les Grecs, et appelé par les musicologues occi- 
dentaux « chromatique oriental и, procède de cetle façon ; les deux intervalles de domi- 
Von sont placés chacun à ane extrémité du tétracorde (гё, ml p, fa ¥, sol...]. 

En envisageant la formule du diatonique « synton » de Plolémée (16/15, 9/8, 10/0), 
qu'Avicenne adopte ici, ct en l'inversant, nous voyons qu'elle pourrait résulter du parta; 
du monocordo en douze. Cotto division partage la quarte en irois parlies aliquotes. 
divisant ensuite "chacune de ces trols parties aliquotos on quatre parties égales, no 
retrouverons encore le nombre 12. Les trois premiers douzi^mes du tétracorde consli- 
lueraient le premier intervalle du diatonique synton de Plolémée, los cinq suivants, le 
deuxième, el Jes quatre derniers, le troisième : 
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. 43942 - 
VII. — Genre: Dit environ, d'Aviceune (р. 150). 


Ce genre composé d'un lon majeur (9/8), et de deux intervalles à pou près égaux el 
que l'on pourrait dive équivalant chacun à trois quarts de lon, est de nos jours 
encore à ln base de la musique arabe classique, où il est employé sous ses diverses 
formes. Sous la forme : lou, Wols quarts de Lon, tiois quarts de ton, il coustitue la 


„quarte fondamentale de plusieurs modes en (ut) cu en (sol) appelés modes de la 


famille « Rüst ». Sous la forme : trois quarts de lon, trois quarts de ton, ton, 11 
constitue la quarte fondamentale d'un grand nombre de modes en (ré) ou en (la) 
appelés modes de la famille « Bäyäti »; enfin, sous la forme : trois quarts de ton, 
ton, trois quarts de ton, celle qui est udoplée ici par Avicenne, il conslitue l'échelle 
fondamentale d'un grand nombre de modes en (si-4/4 de ton) appelés a modes de la 
famille *Irq », et en (mi-/4 de ton) appelés « modes de la famille « sch-gih я. A vrai 
dire l'échelle fondamentale du mode seh-gah ne s'élend guère qu'aux deux premiers 
intervalles (trois quarts de ton, ton), dont l'ensemble (sept quarts do ton) constitue une 
tierce qui diffère de la tierce majeure (huit quarls de ton) de la musique occidentale 
moderne, comme aussi de ln tierce mineure (six quarts de Lon), et que nous appellerons 
* tierce neutre », Lo degré de Ја quarte (mi-1/4 de ton dons les. modes en si-/4, et 
1a4/4 dans coux on mi-1/4) se rencontre cependant dins la plupart de ces modes, mnis 
il ne joue pas dans la mélodie un rôle aussi importart que celui do la lierce ncutre, 

Ce genre n'existe chez aucun. auleur grec, quoiqu'on puisse le rapprocher de celui 
qui est cité par Pachymère (Vrxoxmr, Nol. el exir. des Alis., p. 434) et dont Avicenne a déja 
parlé (p.448; 1V). Quand on remarque In place importants qu'occupe dans la musique arube, 
et en général dans toutes celles des peoples du Procht-Orient, y compris celle des grecs 
modernes, le tétracorde : lon, trois quaris, trois quarls et ses différentes combinalsoi 
il ne semblerait pas étonnant que Pachymére — qui avait écrit son ouvrage à une époq 
relativement récente (хапе siècle) — ait mentionné un genre semblable, quoiqu'auc: 
auteur grec n'en ait parlé. 

Al-Fárübi ne parle раз de ce genre dans son Liars des Éléments, mais il le cile dans 
son Iníroduetion (t. 1, p. 56-59) avec sept autres genres, on les exprimant tout d'abord 
en quarts, puis en vingt-quatrièmes de ton; nous les donnons ісі exprimés en vingi- 
quatridmes de ton : 


d* 24.24. 12 == Dintonique dur (synton) d'Arlstoxino ; 
9 24.18.18 = N Т d'Avicenne, l'objet de сеце mle ; 


















Note 41. 





288 LA MUSIQUE АВАВЕ, SES RÉGLES ET LEUR HISTOIRE 


^18. 12 = Diatonique mou (malakon) d'Aristoxène ; 
12.13 == Chromatique dur (synton) d'Aristoxéne ; 
6, 6— Enbarmonique d'Aristoxéne; 
X Chromatique mou (malakon) d’Arlstoxène ; 
+ 9. 9= Chromatique moyen (hémlolo) d'Aristoxàne ; 
. 90. 0 = Diatonique égal de Plolémée, quarte fondamentale de l'octave moyenne 
de la gamme arabe moderne, 

Six de ces genres appartiennent au système d'Aristoxène ; al-Füräbi les aurait em- 
pruntés directement à cet auteur, ou encore par l'intermédiaire de Plolémée, Quant aux 
deux autres, l'un d'eux n'est que le distonique égal de Ptolémée exprimé en vingt-qua= 
trièmes do ton, el l'autre, celui dont parle Avicenne (p. 150) exprimé de la même façon. 


э 30 
4^ 36 
5 48. 
0d 
а 
9 9 





Le genre dont on parle ici ressemblerait encore au diatonique égal de Ptolémée, si 
on y remplace le ton majeur (9/8) par le ton mineur (10/9). Les musicologues occiden- 
taux modernes qualifient ce genre (12/14, 11/10, 10/9) de « monstre harmonique », et 
pourtant il est à İa base de l'échelle de la musique arabe classique. П résuiterait peut- 
être du partage du monocorde en douze parties aliquotes. 

Après avoir partagé le tétracorde en deux parties aliquoles, co qui lui a donné les 
rapports 8/1 et 7/6, Ptolémée dit en effet (liv. I, chap, xvi, dans Op. Aath., tome Ш) - 
« Or, une semblable disposition est la plus agréable à l'oule, et nous maie un nouveau 
genre fondé sur la donnée suivante : prendre comme point de départ la beauté mélo- 
dique résultant de l'égalité, et rechercher s'il existe une forme de la quarte, composée. 
directement de trois intervalles sensiblement égaux, au moyen de proportions ana- 
logues. Or un parell genre s'obtient par les rapports : 9/10, 10/44, 11/13. » Il dit en- 
suite que ce genre est plus uniformément gradué que le diatonique zynlon (9/8, 9/40, 
15/16). En ajoutant à l'aigu de la quarte le ton disjonetif, de rapport 8/9, on obtient un 
rapport d'égalité entre quatre intervalles successifs : 





18.9.1 .9.98 ++ 5 Чез du monocorde divisé 
e 1 en douze parties aliquotes- 
وه‎ i 
quarte ' 
. 1 0 А 
рор | 
quinte -— | 
/9 
i 
9/10 
"e. 
40/41 
-— 
11/13 
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Exprimé quarts de ton, le diatonique égal de Ptolémée ne diffère guère de celui 
dont parle. ici Avicenne. Il correspondrait à celle de ses formes où les doux intervalles de 
trois quarts de ton sont conséeutifs ot placés au grave du tétracorde, forme qui caracté- 
rise le mode Bayaíi de la musique arabe moderne (ré, mij, fa, sol). 


GENRES ENHARMONIQUES ET CHROMATIQUES 


VIN. — Le genre 10, ge q d'Avicenne (p. 152). 


enres ordonnés, ordonnds-non-consleutifs et ordonnésconsécutife 
(eo ene "des доге arabes.) 


genre cst cité par Pachymère (dans Vrxeesr, Nol. et extr. des Mas., p. 459, note 5). 
u el ra рын 1a forme 1/6, 15/14, 46/45 (du grave igu), et dit que « selon les 
maitres, celte formule n'est pas admissible, pairce qu'elle ne produit pas une division 
agréable à l'oreille, el que les deux intervalles partich doivent être au grave. Celle. dur 
nière raison, dit-il, est fort mauvaiso : 11 n'y rer qu'à prendre d'abord 1/8 x 8/7 (de 
" ve; » ; on voit que c'est се qu'a fait Avicerne, 
^ p ion а quarta en 8/7 au grave et 1/6 à l'aigu résulte du partage du mono- 
corde par moiliés. Cette disposition к est la plus agréable à l'ouïe +, selon l'expression 

Plotémée (liv. 1, cbap. хуз). 

> Les pay torvien Ti A 15/14 correspondent eux aussi à un partage par moitié j 
ils résulteralent du partage ea deux parties aliquotes de l'intervalle 8/7. Les deux rap- 
рогіз 16/15 ot 15/14 sont donc nés du méme principe que 8/7 et 7/6. Co serall certaines 
ment la forme la plus ancienne du genre chromatique, Elle résullersit do partage de 
la quarte en quatre parties aliquotes, dont la première au grave constitue un premier 
intervalle, la deuxième un deuxième, et les deux derrières, un troisième : 


46 . 15 . 14 . 13 . “ 











| 
| | | 
i 
4—4 | 
{ 16/48 : 45/14 s 76 | 
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AI-Für&bI cite ce genre dans son Livre des Éléments (t. 1, p. 103-405); il lui attribue 
ces mémes intervalles, mais disposés selon un ordre qui ne correspond nl à la formulede 
Pachymére, ni à celle d'Avicenne. Il place l'intervalle 7/0 au grave du létracorde et à sa suito 
40/15, puis 18/14. Il attribue à ce genrele nom de « doux ordonné non-consécutif ferme n, 

Quand le plus grand intervalle d'un genre doux, chromatique ou enharmonique, 
Зе trouve intercalé entre les deux autres, ce genre est, en effet, poural-Fárábi, un genre 
* doux non-ordonné о ; ef quand cet intervalle est placé de côté, soit à l'aigu, soit 
au grave, le genre est appelé par lui « doux ordonné », Lorsque, d'autre part, dans un 
genre « doux ordonné » lo plus grand. des deux autres intervalles occupe le contre du 
télracorde, le genre est dit parlui« ordonné consécutif » ; ill'appelle « ordonné non-consé- 
cutif » lorsque cet intervalle occupe l'autre extrémité du tétrscorde; enfin, lorsque le 
plus grand intervalle du genro est 5/4, le genre est dit н reléché » (enharmonique) ; il le 
dit « modéré » (chromatique mou) lorsque cet Intervalle est 6/5, et « ferme n (chroma- 
lique dur ou synton) lorsqu'il est 7/6. Celle terminologie toute scolastique qu'al-Faribi 
superpose aux dénominations grecques (t. 1, p. 60 el 64), a été adoptée après lul par 
Safigu' d-Din et son école. Comme elle est purement théorique, ct que les musiciens 
arabes en employaient d'autres empruntées aux noms des modes qui différent souvent 
avec les régions et les époques, on comprend qu'Avicenne l'ait rejetée. 

Quoique al-Fár&bi (t. I, p. 103) rejette les genres doux non-ordonnés, c'est-à-dire ceux 
où le plus grand intervalle occupe le centre du tétracorde, nous ferons cependant 
remarquer que celle forme est justement celle qui est généralement employée dans la 
musique des Arabes de nos jours. Celle où les deux petits intervalles sont placés à l'aigu 
du tétracordé est d'un emploi-fort rare. On n'en rencontre qu'un seul exemple dans les 
modes de la musique des villes considérée comme classique, à savoir le mode Saz-kär : 
Чо, гёр, mi, fa, sol. Quant à celle où les deux petits intervalles sont placés au grave du 
tétracorde, elle est tout à fait étrangère à celte musique. La succession de deux inter- 
valles de domi-lon dans one mime quarte est du reste considérée par les maitres de 
Па musique arabe, presque comme un cas de dissonanes. Lorsque deux demi-tons se font 
suite dans l'échelle d'un mode, on évite autant que possible de les jouer consécutivement. 

Ce méme genre est encore cilé par al-Für&bi dans son Introduction (t. 1, p. 53, 59), 
exprimé еп vingt-quatrièmes de ton, à la facon d'Aristoxène, mais selon une formule 
Inverse de celle de ce dernier, c'est-à-dire en plaçant le plus grand des trois intervalles 
au grave du tétracords, à la façon des auteurs grecs : 

36/2 42/24 129 
ton et деті demi-ton demi-ton 


C'est là, en effet, le chromatique dur ou synton d'Aristoxéne, mals dont les intervalles 
sont disposés dans un ordre inverse. 





O IR. Gere 7-0, À d'avicenne (p. 151). 
C'est le chromatique dur do Plolémée, Jo chroma tendu, ou synfon, dont les intervalles 
sont exposés dans l'ordre inverse. 
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Al-Fárübi cite ce genre dans son Livre des Éléments (А. 1, p. 107-108) ; il l'appelle 

douz ordonné consécui . 
` Arlsloxine ne ای ا ا‎ cetle r ce gerre se confondrait pour lui avec le 
chromatique dur (synlon) dont il a été parlé plus haul. 

Si nous nous lire à la place de l'intervalle 7/5, la formule de Ptolémée est plus 
logique. Après avoir partagé la corde par moitié pour obtenir l'ockave, puls ға premièro 
moitié en deux parties égales pour avoir la quarte, il serait, en effet, plus logique et 
plus simple, de pousser plus loin encore le partage du monocorde par moiliós et de 
diviser le quart en deux parties aliquotes. L'une de «es dernières, la deoxléme, la plus 
aiguë, aurait alors fourni le rapport 7/6, spécial à ce genre. 11 n'y aurait pas d'autre fagon 
d'expliquer la nalssance de cet intervalle en s'en Levant au partage du monocorde en 


si nous intercalons à ses deux lermes extrèmes une 
médiane arithmétique, soit H, nous obtenons au gave l'intervalle 24/21 к= К/Т, et à 
Vaigu l'intervalle 21,18 = 7/6. En partageant ensuile l'intervalle 24/24 par ters (les 
intervalles 12/14 et 53/34 ne peuvent être obtenus autrement), par l'introduction de deux 
médianes arithmétiques, 23 et 22, on aura Ia formule : 


s is "EM un и . a 16 











quarle = 1/4 du monocorde 


Deux de ces tiers devant être réunis en un seul intervalle, on voll que ce n'est qu'an 

fondani les deux placés au grave que l'on a les inlervalles 13/14 et 22/21. En réunis- 
sant les deux qui sont placés à l'aigu, on obtient en effet 24/33 et 23/91, étrangers ou 
genre. 
Pour placer le grand intervalle à l'aigu-de la quarto, tout en se conformant au par- 
tage de la corde en parties aliquotes, les intervalles de ce genre doivent donc être placés 
dans un ordre différent de celui que leur donne Ptolémée; leur disposition logique 
devrait être celle-ci : 42/11, 23/24, 7/6. Le genre résclterait alors du partage de la quarte 
en six parties aliquotes dont les deux premières au grave constituent un premier inter- 
valie, la troisième, un deuxième, ot les trois dernières, un troisième, 





Note 45, 
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Eu plaçant les deux petits intervalles (le pyenum) à l'extrémité aiguë di quarte 
Avicenne procède à la façon de tous lex auteurs arabes dont la кА Tut сше 
adoptée par les auteurs occidentaux du moyen âge. Sa formule : 1/6, 42/41, 99/44 
résulte du partage de la quarte (le quart de la corde) en sept parties aliquoles, dont les 
quatre premières constituent un premier intervalle, la cinquième et la sixième fondues 
en une seule, un deuxième, et la septième, un troisième : 


38 . $7.96 . 2b . 9 . 298 . 8. 8 


| 
i | 
i- ااا‎ 


7/6 [ТҮП зун 





Dans зоп Hitloire et Théorie de la Musique de l'Antiquité (t, 1, p. 381), Gevaert nous di- 
que ce genre était l'unique variété du chromatique employée par les citharédes vers le 
milieu du deuxième siècle de l'ère chrétienne. S'agissalt-il de In formule donnée par 
Ptolémée et reproduite par George Pachymère (un auteur byzantin du xtu* siècle)ou bien 
de celle d'Avicenno T La forme donnée par Avicenne est confirmée par la pratique musi- 
tale chez les Arubes de nos jours. (cf. Protéwfe, liv, П, chap. xvi, dans Op. Math. 
Wallis, t. 10; Pacurakne, dans Vincent, Not. el ecir, des Mss., chap. vut.) ^ 


10 36 7 .. 
X. — Genre qi jp g d'Avicenne (p. 152). 

Piolémée expose un genre presque semblable à celui-ci qu'il appelle « diatonique 
mou d'Aristoxène ». Au lien d'être parlagé en quatre cinquièmes et un claquiéme, l'in- 
tervalle qui reste après la déduction de 7/6 cst. cependant divisé en deux cinquièmes et 
trois cinquièmes, со qui 





40.39.38 . 31 . % . 35 . . . . 30 


20/19 38/35 1/6 


au lieu де: 
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ALFar&bi ne parle pas de ce genre; mais il cile le diatonique mou, ou malakon 
exprimant 


d'Aristoxène, en T comme ce dernier, en vingt-quatriémes de ton (Раг, L 1, 
p. 57-50): 
А CRE аз 
5/4 de ton. 3/4 de ton 2/4 de ton 


Srsrkus D'EnATOSTWÉSR. 





XL — белге: [s ni d'Avisenne (p. 153). 


Ce genre correspond exactement an chromatique d'Eratosthène, En disposant les 
deux petits intervalles du genre au grave du tétracorde, Avicenne se conforme й la tradi- 
tion suivie par tous les théoriciens grec 

Le système d'Rratosthéne (célèbre mathématicien et géographe alexandrin mort en 
198 av. J.-C.) diffère de celui des autres théoriciens grecs par la division du tétracorde 
enbarmonique et chromatique ; pour le diatonique, il conserve la forme pythagorique. 

Pour obtenir les deux genres doux ou = pyenés я, Bratosthéne décomposait d'abord 
la quarte en un demi-ton de rapport 20/49 au gt «t une tierce mnjeure érès forte, de 
rapport 19/45 à Гайда, Pour obtenir l'enharmonique, il décomposalt ensuite l'intervalle 
20/19 en deux diésis ou quarts de ton dont les roppoits respectifs sont 40/39 et 39/38; et 
pour obtenir le chromatique, il décomposait la tiers 49/45 en une tierce mineure de 
rapport 18 = à à l'aigu et un intervalle de rapport 10/18 au centre du tétracorde (cf. Vire 
свит, Notes et esir. dez Mss., p. 393-4). Ces deux genres résulteraient du partage du tétra- 
corde ou quart du monocorde en dix parties aliquotas; le premier dixième constituerait le 
premier intervalle du genre enharmonique, le deuxième, le chromatique, et Les huit der- 
niers, le troisième; pour le deuxième, les deux premiers dixièmes conslilucrsient la pro- 
mier intervalle du genre, les deux suivants, le deuxième, et les six derniers, le troisième : 























40.39. 38 . 87. 36.55. M. 83. 08 Si . 30 
Е | | 

++ er | - 
Enhsrmonique : г | 49/45 

NN ERE Tema 1 
Chromatique : | 90/19 19/48 6/5 

| 

- - 

quirte 


Plolémée connaît ce genre sous le nom de ч chromatique amolli н (malahom). 
Fárübi lo cite sous cette méme formule dans son Lise des Riémenis (t. 1, p. 404-405) ; П 


Note 48. 


Note 47. 


Note 48. 


Note 49. 
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dispose cependant le grand intervalle au grave du télescorde, et le plus grand des deux 
autres à l'aigu, el attribue à ce genre la dénomination de « doux ordonné non-consécutif 
modéré v. On pourrait dire que ce genre ressemble au chromatique moyen (ou hémiole) 
d'Aristoxéne, cilé par Für&bi dans son Introduction (t. 1, p. 58-89) : 


unm. yu. 92 


Nous rappelons pour ce genre les mèmes réserves que nous avons formulées au sujet 
de tous les genres chromatiques, quant à leur emploi dans Ja musique arabe, Dans la 
musique arabo classique, les deux intervalles de demi-ton du chromatique sont еп effet 
généralement placés de part et d'autre de In teros mineure. 


ХП. — Genre : Š flr 22 d'Avicenne (p. 153). 


Ce genre est le chromatique mou de Plolémée, cité aussi par Vürkb (t. I, p. 107) 
sous le nom de « doux ordonné conséeutil. modéré о. 11 ressemble, раг le rapport 28/27, 
au chromatique d'Arebylas (cf. p 380). 


` ”„ 
хш.— Genre : $, À 10 d'Aviconne (p. 153). 


C'est le chromatique de Didyme, si on en imervertit l'ordre de disposition des in- 
tervalles (voir genre ҮП, р. 985). — Mème réserve que pour les autres genres u doux » 
ош « pycnés », en ce qui concerne la disposition des deux petits intervalles, 

Се genre est cité par Fárübi (t. I, p. 413, tableau) sous [s dénomination de « doux 
ordonné consécutif modéré n. 


XIV. — Genre : f, ji, gy d'Avieenne (p. 134). 


C'est l'enharmonique de Didyme, si on en intervertit l'ordre de disposition des in- 
tervalles. Il est cité par al-Fürübi (t.l, p. 404 et 405) sous la dénomination de « doux 
ordonné non-conséeutif ө. Il le cite encore dans son Introduction, exprimé on vingt- 
quatrièmes de lon, à la façon d'Aristoxène (t. 1, p. 58 et 59) : 
diton ; 
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XV. — Genre : $ a'aricınne (р. 14). 


Ce genre se rapproche de l'enharmonique d'Exitosthène. On voit que l'intervalle 
39/38 d'Bratosthène est ici légèrement modifié pour faire du rapport 19/15 une tierce 
majeure naturelle, 5/4. 


XVI. — берге: E A 5 d'Avicenne (p. 154). 


Се genre correspond à l'enharmonique d'Arehytas sauf pour ce qui est de la disposi- 
tion des intervalles, Fárübi (t. 1, p. 113, 1ablean) le cite sous la dénomination de о doux 
ordonné consécutif relâché ». 


Srsrèue юв Ртоьёмї1к‚ 


H semble, ainsi que nous l'avons déjà dit, qu'Avicenne (p. 155) ait empranté sa théo- 
rie des à Ptolímée (seconde moitié du % siècle ap. L-C.) tout au molus 
qu'il l'ait palsóe dans le commentaire de Porphyre (rers 200 ap. J.-C. j. П en va du reste 
de même des autres auteurs arabes, comme aussi ces auteurs byzantins postérieurs à 
Avicenne (xi* s. ap. J.-C), tels que Pachymère (xin. 4.) el Beyenne (xtv* s). Le savant 
géographe Alexandrin ne reconnaissait cependant que halt genres, mais il en expose 
d'autres en résumont les doctrines d'autres. pythagoueions, telles que celles d'Archylas 
et d'Eratosthàne et celle d'Aristoxéne dont il traduit le »узіёте en rapports numériques 
(Prortute, 1, 46; Ц, 16, dans Opera Mathematica de Wallis, Oxford, 1699, t. 11). 

1 trouve trop grand le nombre des genres chromatiques du système artstoxénien et 
n'en admet que deux ; il porte au contraire à quatre le nombre des genres disloniques et 
montionne un second. enbarmonique inconnu des aríistoxéniens, Voici les huit prin- 
cipaux genres du système de Ptolémée : 








Enharmonique (i** forme). . . . . . . . 46/45, 24/95, Bjs 
- P —=)....... W 22/81, E 
Chromatiqua « mous, . . 5... + . 98/97, 16/14, 6/5 
_ adut». , .. . . В, niu, 1% 
Distonique « mou» . : : : , . . . 190, 10/9, aT 
_ wloén . , , + « + à 98097, 8/1, 9/8 
- «dur». xov ow ao MAN 18, 10/9 
- en. en à od ss à + JH, нло, 10/9 


A l'époque de Plolémée, l'usage du genre enbarmonique avait cependant complètement 
disparu chez les musiciens d'Alexandrie ; ses contemporains ne so servaient que d'échelles 





Note $0 


Note $4 


Note & 
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distoniques et chromaliques (cf. Gevarxr, Hist, Mus. de l'Anlig., L 1, p. 303). Il en va 
exactement de même de nos jours encore dans la musique des Arsbes el en général 
dans toutes celles du Proche-Orient. On rencontre dans ces musiques une irès grande 
variété de modes basés sur différentes sortes d'échelles diatoniques, obtenues comme dans 
le système d’Aristoxène, par division du ton en de très petits intervalles, généralement 
rm ER ao ton ; on y rencontre aussi quelques échelles chro- 
matiques. 





٠ 


AUTRES REMARQUES SUR LES INTERVALLES 


о1е 53. Voici, dans leur ordre décroissant, les vingt-trois intervalles qui ont servi à construire 
les seize genres exposés par Avicenne (p. 455) : 


1. i majeure naturelle ; 
Tlesces : M. $, mineure ; 
HL 0, mineure, 
Iv. H maxime, ou augmenté ; 
Tons : ү. fj mbyen, ou prthagorique (majeur); 


ч. 5 minime (mineur). 


19 
хи, 

H = = u laimma » pythagorique, ou demi-ton mineur. 
хш. 1 


ху. РА 


[i 

ra 

| х. ñ = apolome, ou demi-lon majeur. 
| ху. Я. 
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хт... 
1/3 de ton: (XUL, 
хуш, «+ diésis  d'Archytas. 
3b Î e n diis » de уне, 
xx. 2 
e xa = * diésis o d'Archyas; quart de ton ou intervalle de 
enharmouiques : 5 relâchement des auteurs arabes. 
xut. ўр, 
ххш.@ 


Voici quelques explications sur quelques-uns de ces intervalles : 
I 5/4 


(arabe = bu'd kull wa rubu', ou intervalle sosqui-quarte). 

Ce rapport est celui de la tierce majeure « naturile », ou consonante. La qualifica- 
tion de ч naturelle » lui est attribués par les ncousiciens modernes parce qu'elle ap- 
partient à la série des sons « harmoniques н. Par sons harmoniques les physiciens 
modernes enleudent ceux qui sont produits par la subdivision d'une corde ou d'uno 
colonne d'air en ses parties aliquotes. En partant d'en son fondamental, désigné par Le 
chiffre 4, les sons harmoniques qui lui corresponden! sont entre eux comme les 
nombres de la progression naturelle ; autrement dit ils sont dans le même rapport que 
leurs numéros d'ordre : 

4, 9, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 44, 43, 13, 44, 15, 16, 17, 18, 19, 20, etc... 

Les sons 4 et 5 de cette série constituent une lierce naturelle, donc consonante, 
comme aussi 8 et 10, 13 et 45, 46 et 20, elc... Я 

Сеце tierce est légèrement plus petite que la pythagoriclenne oblenue par enchalne- 
ment de consonancos de quintas et de quartos. Une éhelle obtenue de cetie façon rem- 
ferme, en effet des intervalles de ton. de méme grandeur, tous dans lo rapport 8: 9, La 
tierce pythagoricionne s'exprime par le rapport (7) — grs et la tierce nalurelle par $ 
=; cetle dernière ost donc plus petite que la première dans le rapport , Cette diffé- 
rence d'à peu près un nouvième de ton s'appelle « comma » pythagorique. 

Si la tierce, ou diton pythagorique, se divise en deux intervalles absolument égaux, 


de rapport j, la tierce naturolle se décompose en un lon majeur, ў, identique au pylba- 
gorique, et un ton +, légèrement plus pelit, qualifié de « mineur » (f X25). 
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La tierce pythagorique élant dissonante, on Jui a substitué dans la musique occiden- 
dentala modeme, la tierce naturelle de rapport 4/5, ou 5/4, en « tompérant 
ment de consonances, c'est-à-dire soit en balssant insensiblement les quintes 
mentant un peu les quartos, 

La tlerco 5/4 caractérise le genre enbarmonique dont les auteurs grocs attestent Pan- 
tenneté. 5 








el 


П. 6/5 


(arabe == bu*d kull wa humus, ou intervalle sesqui-quinte). 

Ce rapport est celui de la tierce mineure naturelle consonante, appelée ainsi par les 

acousticiens modernes parce qu'elle appartiont À la série des sous harmoniques. Оп la 
trouve en effet entre les sons 5 et 6, 40 et 13, 15 et 18, etc. de cette série. 
La tierce mineure naturelle 5/0 est plus petite que la tierce mineure pythagoriquo 
{= 5) dans le rapport À, En efet : $ : 6 == 435 : 162 ot A7 : 32 = 435 : 100. Or 
81. On a ru que les tierces majeures naturelle et pythagorique différent 
s oe même rapport. 

La Uorce mineure caractérise le genre chromatique. Archytas de Tarente est le seul 
parmi les théoriciens grecs à se servir dans ee genre de la tierce mineure pythagorique 


de rapport À; tous les autres se servent de la tierce mineure naturelle (5/6). 


Celte tierce зе rencontre enobro au grave de la quarte fondamentale qui résulte du 
partage du monocorde en douze parties aliquotes; elle y est constituée par la réuulon en 
un seal intervalle des deux premières parties aliquotes du monocorde ainsi divisé : 


2 + и. M. 














9 ) 
| ال 
6/5 

i 


ll x 
q te 





n 7/6 
(arabe ba'd kull wa sudus, ou intervalle sesquisixto. ) 


Ce rapport est celui d'une tierce légèrement plus potite que 1а tierce mincare pata- 
rello 5/6, elle-inàme inférieure à la tierce mineure pylhagorique 27/32. Les ucousticiens. 
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modernes qualifient celte tierce de « minime ». Elle est plus petite que 1а lierce mineure 
pythagorique dans le rapport de = 56 : 63 et 31:32 = 54 : 64; or. 
avons déjà vu que la tierce minenre naturelle ost plus petite que 1а pylhagori- 
vienne dans le rapport de 80 : 84. 

Ptolémée civ. 1, chap. xvi, dans Op. Math. de Walls, L Ш) est le seul à se servir de ce 
rapport dans son ehromalique « dur » ou « synton ». Il attribue encore се méme rap- 
port à l'un des intervalles du diatonique ¢ mou » d'Arlstoxàoe, celui que ce dernier con- 
sidére comme équivalant à 30/24 de lon. 

Celle Livres résulte de la division de la quarte, ou slus exactement du quart du mono 
corde, en deux parties aliquoles, division que Piolémée considère comme étant la plus 
agréable à l'oute parce qu'elle partagé la quarte on doux parties propoelionnelles, aussi 
rapprochécs que passible de l'égalité, soit 10 rapport 8/7 au grave et 1/6 à l'aigu, C'est 
justement de coite façon que sont divisées les doux quartes disjointes d'une octave 
« pontalonique о que certains musicologues rogardesl comine le plus ancien système 

1 homogène 














do - тё . fa " sol . la ^ do 
PON PEN ИСНЕ ЫА 
D — 
8/1 7/6 4/0 8/1 7/6 
ton disjon:tif 


C'est encore de сео facon qu'est divisée la deuxième des deux quartes disjointes de 
l'octave hezatonique qui résulte du partage du monocorde en douze parties nliquotes : 


шт». HH . W . 8 « -. 8 . 1... 9$ + à E 
I i 
| TEM DART 
| i 8/1 16 
| | 
بإ | وا‎ 
quarte 9/8 quarte 
ton disjonetif 
IV. 8/7 


(arabe ws bu'd kull wa subu', ou intermlle sesquiseptimo.) 


C'est 1А le rapport d'un intervalle légèrement plus grand que le ton pyihagorique 
(9/8); leur différence est dans le rapport de 63: 64, Ex.effet, 7 :8 к= 55: 64, el 8 : D = 6 : 
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63; aussi l'intervalle comportant ce rapport a-t-il в (té appelé par les théoriciens 
modernes « lon maxime э (cf. бкулкат, Hist, Mus. de PAnliq., L 1, p. 314). On a va que 
la tieroa « minimo », 7/6 et la tiores mineure pythagorique différent dans се mèmo rap- 
port. On а vu aussi que l'intervalle 8/7 occupe l'extrémité grave de chacune des deux 
quartes disjointes de octave pentstonique divisées chacune cn deux parties aliquotes, 
et qu'il occupe encore l'extrémité grave de la deuxième des deux quartes disjolntes de 
l'octave hexatonique, partagée de celle même façon. 

Aristoxéne et son école, qui divisent Ja quarte en dix a diésis ө ou quarts de ton, en 
attribuent cinq à cet intervalle; ils l'appellent » ecbole », quand ЇЇ est pris du grave à 
Гаі (cf. Anieriox Quiritium, p. 28, dans Meibom), 





v. 9/8 
(arabe = bu'd kull wa thumun, ou intervalle sesquicetave.) 


C'est là le rapport da ton pythagorique, caractéristique de l'échelle théorique dos auteurs. 
grocs et arabes, ócholle obtenue par enchalnement de consonances de quintes el de quartes. 
La fixation du de cet intervalle remonte aux pythagoricions primitifs, Ce rap- 
port (0/8) leur a été donné par les nombres qui figurent la quarte et la quinte. Comme 
ils ignoraient les vibrations. et qu'ils ne pouvaient que mesurer et comparer des lon- 
gueurs de corde, ils figuraient en effet ces deux intervalles par la suite des nombres : 


1 . 9 . 8 


1 
| 





quarte 





quinte 


où les nombres les plus élevés correspondent aux sons graves, les moins élevés sux sons 
aigus. La quarts s'exprime par le rapport 42 : 9, la quinte par 12: 8, el l'intervalle qui 
sépare l'extrémité de la quarte de celle de inte, par 9: 8. C'est pourquoi l'école 
pribagoricienne désigne ce dernier interv: 10 termo « epogdos » c'est-à-dire « qui 
dépasse d'un huitidme » (cf. Рипол 0з, dans Nicomaque pe Génasa, р. 17, Meibom). 

De nos jours, on attribue ce méme rapport à cet intervallo, mais en Intervertissant les 
termes (8 : 9 au lieu de 9 : 8), le nombre le plus élevé correspondant au son Je plus algu 
{résultant du plus grand nombre de vibrations). L'inlervalle de ton comportant ce rapport 
est qualifié de « majeur » pour le distinguor du lon « mineur » de rapport 9/10. La 
somme du ton majeur ot du ton mineur constilue la tierce 4/5 de la gamme dite к tem- 
pérée » de la musique occidentale moderne. 

Les muteurs grecs postérieurs à Pythagore atlribuent à l'intervalle 9/8 le nom do 
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a tonos ». Les auteurs arabes l'appellent « (anini »; d'aucuns ont voulu reconnaitre dans 
сё mot la racine arabe o {anna » (= rendre un son mélilique, en parlant d'un objet, ou 
lant d' secte). « Tanini n signifierait pour eux « sonore + 
où « bourdonnant a. 11 serait cependant plus simple de voir dans ce mol une transcrip- 
tion arabe du terme groc « tonos э. Al-Fáráübi attribue encore à l'intervalle de ton le nom. 
de « 'awdah n (— retour, ou intervalle de retour) parc? que, dit-il, l'octave se compose 
de la quarte et de la quinte, ot qu'en ajoutant à la доче quarte l'excàs de la quinte sur 
la quarte on reproduit l'octave (Färäbi, t. 1, p. 5). Il donne encore à ce même intervalle 
le nom de « maddsh » (extension, ou tension), et nouslsisse entendre que par се mot il 
a voulu traduire le terme grec « tonos » ; il dit, en effet (L I, p. 54): « Les anciens Jo 
nommaient maddah ou tanini v. 

Quoique bien avant Pythagore, cet intervalle alt é& fixé sur le monocorde par les 
harmoniciens » grecs (il correspond à irième partie aliquote du partage 
en douze), tous les auteurs grecs attribuent à Py jore Is découverte de son rapport, 
9 : 8. Ce rapport appartient à la classe de ceux que le mathématiciens grecs et arabes 
appellent superpartiels ou sesquipartiels, Il est connu dans celte série sous le nom de 
« raison sesquioctare n (qui dépasse d'un huitième). Les auleurs arabes donnent parfois 
ce méme nom à l'intervalle dont les degrés sont dans œ rapport. 

Les pythagoriciens comptent cet Intervalle parmi dissonances » ou « diapho- 
nies a, classe dans laquelle ils rangent tous les intervals plus petits que la quarte. II ne 
devrait son importance qu'à ce qu'il mesure le surplus d'une consonance, la quinte, sur 
une autre consonance, la quarte. ЇЇ est l'élément fondamental de leur échelle malhéma- 
tique obtenue à l'aide d'un enchainement de consonances de quintes et de quartes. Mais 
cette échelle n'est que théorique; les musiciens grecs l'ont toujours « tempérée o pour 
1а rapprocher d'autres sonorités auxquelles leur oreill» était habiluón et que l'on peut 
croire dérivées du partage du monocorde en parties al. quotes. 

Plolémée classe le lon parmi les intervalles mélodiques ou u emmèles », nom attribué 
par lui aux intervalles qui sont plus petits que la quarte. Les auteurs arabes de l'école de 
Safiyu'd-Din lear attribuent ce méme nom qu'ils treduisent par к ab'ád labniyah » 




















VI 40/9 
(Arabe = kull wa шво) 


C'est là le rapport d'un intervalle légèrement plus petit que le ton pythagorique (9/8). 
Ов l'appelle « ton mineur n pour le distinguer de ce dernier que l'on qualifie de н ma- 
jeur ». La différence du ton mineur d'avec le lon majeur est dans le rapport de 80 : 84. 
Ба effet, 9:40 = 79: 80 et 8 : 9 == 72 : B. Le ton majeur et le ton mineur différent donc 
d'un comma pythagorique, tout comme la tierce majeure pytbagorique (64/81) et 1а 
tierce majeure naturelle (4/5 = 64/80), la tierce mineure pythugorique (27/32 = 
137/160) et la tierce mineure naturelle (5/6 к= 135/163; 160/463 = 80/84). 
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Le ton mineur 9/10 occupe l'extrémité aiguë de la quarte fondamentale de l'octare 
résultant du partage du monocorde en douze parties aliquoles : 


12 . u . 10 . 9 . . elc. 
| | | 
جو ا‎ 
9/10 
—————— 
quarte 

Le rapport 9/10 mesure le surplus de la tierce majeure naturelle (4/5) sur le ton 
majeur ou pythagorique (8/9), comme aussi le surplus de la quarte (3/4) sur la tierce 
mineurs naturelle (6/1). 

Aristoxéne qui divise la quarte en dix » diésis » ou quarts de ton, en attribue trois au 
rapport 9/10. On salt, en elTet, qu'Aristoxène et son école n'sttachent 
aux rapports numériques des sons, Le quart de ton est pour eux 
intervalles musicaux, et c’est celte unité qui leur sert à exprimer les nuances es 


intervalles comportent. Le commentateur du Livre des Cycles de Safiyu'd-Din attribue à 
cet intervalle le nom de « tatimmah o. 








Уп. 3/4 de ton. 


L'intervalle de trois quarts de ton joue un rôle important en musique arabe; on le 
rencontre à la base de besucoup d'échelles modales, commo jl sera уш quand nous traite- 
rons des genres et des modes de la musique arabe moderno. Si les Lhéorichens grecs et arabes 
attribuent à col intervalle divers rapports, c'est qu'il s'agit chaquo fola d'un partage dilTó- 
rent du tétracorde. 

Lo rapport 13/11 est celui du premier intervalle de la quarte fondamentale de l'octare 
résultant du partage du monocorde en douze parties aliquotes. 

Les raj 14/13 et 13/43 résultent du partage en deux parties aliquotes de la tierce 
minime (7/6) placée à l'aigu de chacune des deux quartes disjointes do l'octave pentato- 
nique résultant d'un partage par moitiés du monocardo : 


16 . “ . з . 12 


| 
mm | nm 











quarte 
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L'intervalle de trois quarts de ton est désigné par Aristoxéne el son école par le nom 
de н spondiasme » quand ЇЇ est pris du grave à l'aigu ; pris de l'aigu au grave, ils l'appel- 
lent « eclysis » (cf. Amstioe Оштук, p. 28, Melb, — Dacmus, Not, et extr, des Mss., 
p. 102 et suivantes). 


VIII Le demi-ton. 


On attribue се nom à beaucoup d'intervalles obtenus soit en partagent le ton en deux 
parties Lrès rapprochées de l'égalité (48/47 et 47/46), scit en dédulsant de la quarte une 


Чегсе majeure ($ Р 94 : i-5) ou encore deux intervalles dont la somme 


juivaut à peu près à uns tierce majeure. 
* Parmi 1es intervalles que nous avons réunis sous la dénomination de demi-tons, deux 
sont d'une grande importance dans la théorie musicale des anciens : ce sont l'intervalle 
16/15 et l'intervalle 256/343 ; le premier est connu sous le nom d'apotome, et le second 
sous celui de « leimma » ou demi-ton pytbagorique. 

LE LEIMMA (ou limma, orthographe moderne). — On croyait communément, nous 
disent les auteurs grecs, que cet intervalle était la moitié d'un ton, et on l'appelait 
demi-ton. Gaudence (р, 46, Meibom) nous dit que le limma est plus potit que la moitié 
d'un ton, son rapport élant celui de 243 à #56. La fixation de ce rapport remonte aux 
pythagoriciens les plus anciens, el c'est pourquoi l'intervalle auquel il correspond est 
appelé limma pythagorique, L'échelle des pythagoriciezs élant entièrement obtenue par 
enchalnement de consonnnces de quintes, de quartes et f'octaves, l'octavo Slant composée 
d'une quarte et d'une quinte, et ce dornler intervallo dépassant le premier d'un 
s'en suivit que le ton fut l'intervalle carucicistique do ecto échelle qui, pour celte raison, 
fut appelée dintonique. Sl la découverte du rapport d'octsvo (2 : 1), de quinte (3: 9) et do 
quarte (4 : 3) remonte, ou fut Imputée à Pythagore lul-mèmo, il n' cependant pas 
ainsi du rapport da limma, obtenu par le calcul. Ayant remarqué que la quarte contient 
deux tons et un intervalle plus petit qu'un ton, on chercha le rapport de ce dernicr im- 
lervalle que l'on Lrouva en retranchant Д |= f X $) de $. 

AI-Füräbi appelle cette interralle « bagiyah » (reste, rósidu) et « fadlah » (excédent). 
Il rapporte que le vulgaire у voit la moitié d'un ton с: s'étend longuement pour nous 
démontrer qu'il s'agit là d'une erreur : une suite de six tons ou douze demi-tons (au lieu 
de cinq tons et doux limmas) dépassersit l'octave (cf. Рана, t. 1, p. 61-63). 

De nos jours encore en Occident, on reconnait que le limma est plus petit que la 
moitié ае ton, puisque sur les neuf divisions du ton, ou commas, on ne lui en attribue 
que quatre. 

Tout comme al-Farêbî, Avicenne appelle le limma « bsqlyoh n et « fodiah o. Quant 
au commentateur du Livre des Cycles (cf. notre tome Ill), après avoir adopté une 
échelle divisée en limmas (265/243) et commas (81/80) pytbagoriques, et appelé « B » (lat. 
Hale du mot baqiyah| l'intervalle séparant toute note de celle qui vient immédiatement 
à sa suite, il зе ravise el reconnalt deux espèces d'interyalles Pour le plus grand, 
le limma, il conserve le nom de « baqiyah n, et au plus petit, le comme, il attribue celui 
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de « fadlah ». Quand il expose les échelles des modes, il loi arrive copendant d'appeler. 
baqlyah un intervalle qui, suivant son système de nolalion, devrait ге un comma. 

L'APOTOMB. — Gaudonce (p. 16, Meibom) explique que l'apotome est « ce qui manque 
au limma pour remplir un ton я. Il est aussi communément appelé demi-ton, de sorte 
qu'il y а un demi-ton majeur (l'apotome) et un demi-ton mineur (le limma). 

Les plus anciens écrivains grecs font rarement mention de l'apotome. Al-Fárübi ne 
lui attribue pas un nom spécial; il l'appelle par sa définition quand il lui arrive d'en 
parler : в le surplus du ton sur deux limmas (comma) plus un limma » (Fárábi, t, I, 
p. 24). N dit qu'il est dissonant quand il parle du tunbur du Khorasan, ce qui est certai- 
i une erreur, étant donné que le rapport 15/46 existe dans la sérle des sons harmo- 
niques, 

Quant ae commentateur du Livre des Cyeles, après avoir adoplé une échelle divisée 
en limmas et commas р, et appellé « тија » (adjoint, la touche qui le 
fournit sur le luth étani dote ou voisine de celle qui donne le ton exact), e Vul 
simplement u j », tout lle séparant опе note de la deuxième à sa suite, il se ravise, 
et reconnait deux espèces d'intervalles « j о ou ө mujannab ». Poor les distinguer, il 
attribue à la plus grande, composée de deux limmas (== un lon mineur de rapport 9/40) 
le nom de « tatimmah » et à la plus petite, composée d'un limma et d'un comma, celui 
de « mutammam » (apotomej, Quand il expose les échelles modales, il ne fall cependant. 
aucune distinction enlre ces deux espèces d'inlervalles « j », ce qui lui fait commettre 
parfois des erreurs de l'ordre de trois commas ou un tiers de ton, surtout dans Jes trans- 
positions des modes. Cet inconvénient est, croyons-nous, dû à son partage du mono- 
corde et à son système de notation trop rigide et incompatible avec les combinaisons 
modales arabes qu'il cherche à exprimer. 

De nos jours encore, la musique occidentale reconnait que l'apotame esl plus grand que 
le demi-ton, puisque sur les neuf divisions du ton, ou commas, elle lui en altribue cinq, 
et l'appelle demi-ton majeur. 








IX. Lo tiers de ton. 


Les trois intervalles réunis par nous sous Іа dénomination de « tiers de ton » sont 
désignés par les auteurs grecs par le mème lerme générique que les demi-tons et les 
quaris de ton. lis les disent tous disis. 

On а vu que, pour les pythagoriciens, le terme « diésis « désignait généralement le 
demi-ton. Forcés d'admettre dans leur enseignement le genre enharmonique, composé 
d'une tierce majeure et d'un deml-ton divisé en deux petits intervalles, ils furent cepen- 
dant obligés de reconnaitre deux espèces de diésis, le diésis chromalique ou demi-ton, et 
le diésis enharmonique ou quart de ton. On а vu, d'autre part, que le rapport de ce der- 
nior intervalle diffère chez los divers pythagoriciens chefs d'école (Archytas, Eratosthéne, 
Didyme), et qu'Archytas, le plus ancien d'entre eux, attribue à cet intervalle qu'il con- 
serve constant dans les trois genres de son système, le rapport 28/27 qui, еп vérité, ne 
saurait ètre considéré comme un quart de ton, sa valeur réelle étant d'à peu près un tiers 
de ton. 
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Seul Aristoxène et son école ont délibérément reconnu ces différences. Pour fixer 
ces nuances, les aristoxéniens n'hésitèrent pas à fradionnner le qı de ton, quoique 
dans leur système ll constituát l'unité normale des intervalles musicaux, Ils subdivisèrent 
cette unité en trois ou encore en six petitas parties (cf. Ps. Buclíde, p. 41 et 12, Meibom ; 
Axisroxéxe, Eléments d'harmonique, p. 21, 25, 46, Meibom). Dans le premier cas, l'intervalle 
de lon est supposé partagé en douze fractions égales (Pi, Euclide, p. 11, 12) ; dans le second 
cas, il est partagé en vingt-quatre parties (cf. Anisrie QUINTILIEN, р. 20, dans Meibom). 
Le tétracorde entier contient de ce fait 30/12 ou encore 60/24 de lon. Les nuances qu'il 
s'agissait de fixer sont celles de deux genres chromatiques propres au systéme d'Arísto- 
xênê : le chromatique amolli ou malakon, 44/24, 8/34, 8/94 et le chromatique hémiole, 
42/24, 9/25, 9/24 (voir note 44 — cf. Fürttbl, t. I, р. 56 à 89). En dehors des deux espèces 
de diésis généralement admis : le diésis chromatique ou demi-ton et le diésis enharmo- 
nique ou quart de lon, les aristoxéniens en admetten! donc deux autres : le dièsis chro- 
matique amolli équivalent à un tiers de ton (4/12 ou 8/24 de ton), et le diésis bémiole 
(9/34 de ton). 

Les auteurs arabes ne font aucune mention de l'intervalle de tiers de ton, à l'excep- 
Чоп d'al-F&rábi qui en parie incidemment dans son introduction en exposant le système 
d'Aristoxàne, mais sans donner une définition nelle d» celle classe d'intervalles. 








X. Lo quart de ton, ou diésis erharmonique. 


On ave queles Grecs appelaient en général « diésis o des intervalles très pelits; mais 
а plupart du temps ils désignent par ce mot le quart de ton (cf. Amsribs Quinriuten, 
p. 14, 45, Melbom). и 

Le quart de lon fut connu en Grèce à une époque relativement reculée ; il y aurait 
été introduit par des Asiates, avec le genre enharmonique qui exerça une influence pré- 
pondérante sur la formation du système musical des Heliènes. L'adoption de ce genre 
amena en effet les théoriciens à établir dès la première moitié du sixième siècle avant 
Jésus-Christ, le principe de la « catapyenose n, le morcellement de l'octave en vingt- 
quatre intervalles minimes censés égaux en grandeur, autrement dit la réduction de tous 
les intervalles mélodiques de l'échelle diatonique ordinaire à une unité fictive, le diésis 
enharmonique (ef, Anisroxkwz, Eléments d'harmonique, p. Т, 38, 53 Meibom ; Antsrins 
Quiwriaes, p. 14, Meibom). 

Pythagore et ses premiers disciples (580-497 avan: J.-G.) ne s'étalent occupés que de 
l'échelle distonique entièrement issue de l'enchañiement des irois coasonances de 
re de quarte et d'octare. Archylas se servit œpendant du genre enharmonique 

son enseignement. Platon, son élève, fut un pythagoricien plus radical: il It 

s^ théorie sur l'échelle diatonique uniquement composée de ions et demi-tons 
ythagoriques (cf. Тн. Mauris, Études sur le Timée, t. 1, p. 337 ct suivantes). Aristote, 
Blive de Platon, se conforme cependant à l'enseignement traditionnel des musiciens 
grecs, П ne fixe par des nombres que les trois consosances absolues : l'octave, la quinte 
9t la quarte, et explique la division intérieure de l'échelle par la cotapycnose en adoptant 
le diésis ou quart de ton comme unité : « Le principe est l'élément simple, comme pour 
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les poids la mine, dans la succession des sons le diésis » ( Analyliquer post., 1, 82). — « Dans 
la mélodie le diésis est l'unité de mesure, en tant qu'intervalle minime » (Mélaphysi- 
que, IX, 1). 

Aristoxène, qui était élève d'Aristote, s'en tint exclusivement à la méthode empirique 
des musiciens, et exclut de l'enseignement toute nolion scientifique, notamment les rap- 
ports numériques. Le quart de ton ou diésis est à la base de sa doctrine. 

Aristide Quintilien (p. 14, Meibom) nous dit que l'on appelait diésis (division, solution) 
le plus petit Intervalle de voix qui est comme une dissolution de 1а voix. Les auteurs 
arabes se seevont du mot a {rh » qui signifie х solution » а relâche » et traduit bien le 
mot grec diésis ; ils appellent lo diésis enharmonique « intervalle de relâchement  (bu'd 
al-irãb) et aussi quart de ton (rub' at-taninT) (Р4г@М, t. 1, p. 100, 309). « C'est le plus 
petit intervalle que la voix puisse entoaner sûrement et que l'oreille puisse apprécier 
avec facilité » (Amwsroxkne, Archaí, p. 44, Meibom; Азат. Quixr., p. 44, 15, Meibom ; 
Avicemne, Discours /, article Ш et Diseoars I, article II). 

Le quart de ton joue encore un rôle dans la musique des peuples du proche Orlent, y 
compris les Grecs. Les modes les plus caractéristiques de la musique arabe comportent 
des degrés qui comparés à ceux de l'échelle diatonique semblent altérés d'un quart de 
ton, De pareilles nuances ont disparu en Occident à la veille du Christianisme. 

D'aucuns ont discuté la possibilité de chanter des intervalles de quart de ton ; mais il 
y a là un malontondu; il ne s'agissait pas en ciet de partager un ton en quatre petits 
intervalles ot de les chanter l'un à la sulle de l'autre, mais bicn de diminuer ou d'aug- 
menter de cette quantité un intervalle de l'échelle distonique. Ce malentendu est du reste 
fort ancien ; Aristoxàne en fait mention dans ses Éléments d'harmonique (Meibom, р. 46). 
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